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نظرية الروايسة 


جون هالبرين 


غادر المسيح منزله وهو في الثانية عشرة . وكان عمر الشعر آئذاك 
بعد بالاف السنين » أما عمر المسرحية فيعد بالمحات . غير أن مرحلة 
ولادة الرواية ل تبدأً إلا بعد ذلك بألف وخمسمائة عام. ذا لا ندهش » 
وقد اجتزنا ثلاثة أرباع القرن العشرين » من أن نجد آنفسنا بازاء هيكل 
متعاظم وان کان ما یزال صغيراً نسبياً » لنظرية نقدية #ص الرواية › 
ني حين أن النظرية الشعرية والمسرحية قد وجدت » وكانت موجودة 
لقرون خلت ¢ ثي صور وفيرة متعلددة . 

في اللحمسين عاما الأحيرة أو ما يقاربما ازداد اهتمام كناب الرواية 
ونقادها ني ببعض الأسس النقدية للنوع الأدبي . وما بدأ في القرنين الثامن 
عشر والناسع عشر على أنه تلمس نظري تجريي »› أوشاف ني هذا القرن 
أن يزدهر في صورة نظرية نقدية للرواية تنال الاعتراف با تدريياً . 
ومن أغراض هذا الكتاب أن بعكس » كما بأمل بأن يعالج › القضايا 
الأكثر جذرية في نظرية الرواية العاصرة الي بزغت مع النمو المطرد 
لاهتمامنا في هذا القرن بالرواية من حيث هي ١‏ شكل » . ول يقتصر 
نقد الرواية على أنه بدأ يبلغ درجة من الارهاف والبراعة تقارن ما پلخته 


ا 


الأتواع الأعرى » بل توصل أيضا إلى مقياس من تقصي البحث يتجاوز 
مياكل النظريات الأكثر قدماً . وتأمل هذه امجموعة الي تضم مقالات 
كتبها أبرز نقاد عصرنا » أن تكون اضافة رئيسية إلى الميكل النامي 
للمعابمحة النظرية للرواية . 

ٳن غرضي ني هذه القالة التقدعية أن أعطي القاريء نظرة عامة › 
وأخشى أن تكون اطلالة موارة » على نظرية الرواية قبل القرن العشرين . 
وبا أن من المستحيل اجراء مسح شامل ثي هذا المقام فانبي أرمي إلى تقدم 
توضيح عن الأسس الي قامت عليها الاتجاهات الحديثة ي النقد النظري 
لارواية »> ومن أن أت › وعلى ماذا ترد . 

نحا أبكر نقد نظري للرواية »> نقد القرن الثامن عشر » إى أن يعني 
نفسه بالتضمينات الحلقية للتقنية فقط . وطذا قال الدكتور جونسون 
في الرواية : 


هذا فان رسم الشخصيات کما تظھر لا پہررھا تبریراً کافاً › 
لان كثيراً من الشخصيات يجب آلا ترسم أبداً : كذاك لا پبرر السرد 
أن تساسل الحوادث متوافق مع اللاحظة والتجربة » لأن تلك الملاحظة 
اني تسمى معرفة العام سنجدها في الأغلب تجعل الناس ماكرين أكار 
ما تجعلهم أآخياراً . 

. . . ففي الروايات »> حيث لا مكان للصدق التاريخي ٠‏ ليس 
بوسمي أن أكتشف اذا لا ينبغي أن تعرض أ كمل الافكار عن الفضيلةء 
عن فضيلة ليست ملائكية ولا فوق الاحتمال ( لأننا لن نقلد أبدأ ٠‏ لا 
نصدق ) » وإنما أسمى وأنقى فضيلة عكن للانسالية أن تبلغها ؛ فضيلة - 
إذا مورست ني جاولات قبخذ شكل ثورات متعددة عليها -- أمكنها أن 


ا 


تعلمنا » عن طريق دحر بعض المصائب والصبر على بعضها الآخر » 
ما بمکن آن نأمل فیه وما کن أن نعققه . )١(‏ 


مثل هذا النقد يتم بابلحوانب النظرية للشكل الروائي أقل ما يتم 
بالوظيفة اللحلقية للفن . فجونسون لا مجادل هنا ضد الواقعية الأدبية 
ذاما » ونما ضد رواية کروایات فیلدياغ › تبدو له فاسدة من حيٹ 
إا لا تفرق بدقة بين الفضيلة والرذيلة . وكلامه ليس دعوة إل مثالية 
غير خحدودة » لأن المفرط في مثاليته بعيد جداً عن أن يعلمنا آي شيء 
( لأننا لن نقلد بدا ما لا نصدق ) » وإنما هي دعوة إل اظهار فضائل 
من هم حيار تي جوهرهم » ومن تجد من الام أن نقلدهم . مثل هذه 
الدعوة تطلق إلى حد كبير سراح النموذج الذي قصد به أن يرشدنا › 
وبذلك تتوجه إلى أرفع ما في طبيعتنا بصورة أكار فعالية . وكما فعل 
أرسطوطاليس ني بعض أقسام « الشعريات » » فان جونسون هنا متم 
بالفن من حيث هو مرشد خلقي وبالفنان من حيث هو وسيلة للارشاد 
الللقي . ويعجب جونسون بروايات ريتشاردسون حيث النموذج الحلقي 
دانماً شديد الوضوح في كتبه . بستعمل منهج ريتشاردسون الرسائل سجلاً 
للوعي » للعقل ي حالة العمل . وقد اعتقد ريتشاردسون بأننا إذا كشفنا 
عن العمليات النفسية لشخص عادي كان باستطاعتنا أن نقارن جربته 
اللاصة بتجربتنا -. وهذا يعي أننا سعطيع أن نتقمص هذا الشخص و نتعاطف 
معه بسهولة أكر » وحين نعرف المزيد عنه من خلال اهتمامنا المثار 
به » بمكتنا يض أن نعرف المزيد عن أنفسنا . وهذا أيضا » كما سوف 
نری » منهج جورج إيليوت بعد قرن من الزمان ؛ وني الواقع فان فكرة 
التقمص العاطفي لغرض التنوير اللحلقي معتقد مر كزي في تفكير منتصف 
القرن التاسع عشر في الرواية »> مثلما كان في العصر الأوغسطي . ولكي 


۹ 


تاذ مثالا آحر » فاننا جد ديفو يرى اللياة على نها صراع لقي أبدي . 
ويبين يان وات أن الروائي يرى كل فقرة تي التجربة الشخصية متساوية 
الأهمية مع غيرها بطريقة ما > وبناء عليه »> فان الواقعية الشكلية - 
تي تنادي بنسخ الحياة الواقعية - ترمي عملي إلى تنبيهنا إل الأهميةالحلقية 
لكل عمل تقوم به (۲) . وهذا بطبيعة ال محال هو الشخل الشاغل بورج 
إيليوت : ١‏ إن العواقب الشريرة الي قد بنطوي عليها عمل أناني من 
أعمال الانغماس ني الشهوات» فكرة مخيفة إلى حد آنا بجحب بكل تأ كيد 
أن توقظ شعورا أقل مورا من رغبة عارمة بانزال العقاب » )١(‏ . 

وعلى الرغم من تحوطات جونسون »› فقد کان فیلدینغ صرغاً فیما 
مخص أهدافه الللقية كروائي » ولو أنه ربا كان قل تنبهاً من بعض 
معاصريه لوظائف الأدب التعليمية . فهو أقل اهتماماً بالأفراد إزاء 
النماذج » كما أن معابليته للشخصية معابللة خارجية بصورة رئيسية . 
وقد أوضح ي الفقرات الافتناحية من « جوزيف أندروز ۱۷٤١ (٠‏ ) 
أن رغبته كروالي تقوم قرائه > وتوسيع عطفهم عبر الربية المحلقية : 


املاحظة التالية تافهة ولكن صحبحة » وهي أن الامثلة أقوى تأئراً 
ي العقل من المواعظ ؛ وان كان هذا مبررآ تي كل أمر بغيض مذموم 
فهو أقوى تبريرا ني الامور المستحبة والمستحقة للثناء . ففي هذا المقام 
تفعل القدوة فعلها فينا » وتلهمنا أثناء التقليد بطريفة لا تقاوم . لذاك 
کان الانسان الحیر ملا بارزاً لکل معارفه » وکانت فائدته ې هذه 
الدوائر الضيقة أعظم من فائدة كتاب جيد . 

إنما بحدث غالبا أن أفضل الناس قل ما يأعرفون ٠‏ وبالتالي فلا يعكن 
نشر فائدة أمثلتهم على طاق واسع ؛ فيستدعى الكاتب لينشر سيرم 
على اللا » وليقدم الصور المستحبة لمن لم يسعدوا إمعرفة أصوفا ؛ 


س ١إ‏ س 


ولعل الكاتب » بفضل إيصال مثل هذه النماذج إل العا يقدم للانسانية 
خدمة أجلى ما قدمه الشخص الذي أعطت حياته هذا النموذج أصلا. 


م يدر النقاد بعد مدى جدية فيلديتغ ثي هذا التصريح )٤(‏ »> غير 
أن عتايته بقارنة تأثبر الأمثلة السلبية والامجابية في الرواية ظاهرة في كل 
کتاباته . في مقالة کتبها قبل عامین من « جوزیف آندروز » يقول : 
« إننا نتعلم تعلماً أسهل وأفضل عن طريق رمم الثال لا بحب أن ننجب ء 
أكثر ما يعلمنا الذين يودون ارشادنا إلى ما جب اتباعه . . . ولعل سيب 
ذلك آنا کر ميلا إل ان نمج ونعاف ما نکرهه في الانحرين » من أن 
تعجب جا هو جدير بالئناء ۾ (ه) . فان كانت افتتاحية « جوزيف 
أندروز » تبدو مناقضة ذا » تبقى الحقيقة أن فيلدينغ تي كلا الموضعين 
اهعم بالتأثير الحلقي للأدب على قرائه . كما أن مقالات « اباعوال»بونسون > 
على الرغم من تحوطاته العلنة > تردد بطرق متعددة التعاليم اللعلقيةللأدب 
كما اقارحها مؤلف « جوزیف آندروز » . 

من المهم التنويه بأن الفكرة الواردة في الفقرة القتبسة من « جوزيف 
ندروز  »‏ وهي أن الروائي يقدم أمثلة خحلقية عن الحيوات اللير ة والنافعة 
الي عاشها أشخاص مغمورون مغفلون ( بتسكين الغين وقتح الفاء غير 
المشددة  )‏ كانت فكرة دافعة مولدة في قصة جورج إبليوت عن دورولي 
روك . تقول جورچ ییوت ي غزelة‏ » ùe ¢ Middlemarch‏ 
دوروني : « کان تأئيرها على من حوها ينتشر بلا حساب: إذ أن ازدياد 
اللير في العام يعتمد جزئياً على الأعمال غير المشهورة في التاريخ ؛ كما 
أن كون الأمور معك ومعي ليست على درجة كبيرة من السوء» كما 
بمکن ان تکون › پعود إل حد ما نی من عاشوا احلاص ساة مستورة»› 


سے ۷س 


واستراحوا في قبور لا يزورها أحد ». إن الرواثيين الفيكتوريين - 
على الرغم من السنوات الطويلة الي تفصل بينهم وبين أسلافهم 
الاوغسطيين - لا بختلفون اختلاف كبيرا في انشخالهم المشترك بااقيمة 
الربوية لفن . 

إن نظرية الرواية » في العهد الأوغسطي وتي القرن التاسع عشر على 
السواء » ( قبل فلوبير وهري جيمس على كل حال ) تم أول ما متم 
بالصلة بين القاريء والأص . إن طبيعة الصلة الي تتحدد بدقة غاكاة 
الشخييل فاته » تشير إلى نوع من القيمة الحلقية - أي أن مستوى الرواية 
ااروحي يرى على أنه يتحدد بصلة القاريء بالرواية وبالطبيعة اللحلقية 
للكاتب نفسه . فالكاتب اللحلقي سينتج رواية على مقدار من « الواقعية » 
يكفي لتعليم القاريء بأن يكون يرا . فالتشديد على دقة المحاكاة في 
الرواية تشديد على تأثير ها ني القاريء . وقد كان يعتقد أن الواقعية الأدبية 
الي تقوم على محاكاة مرضية ( بتسكين الراء ) الطبيعة › ها تأثير روحي 
حاص ؛ إذ كلما ازدادت « واقعية » الرواية کانت تعتبر قدرتما أعظم 
لممارسة ذلك التأثير ( حيرا كان أو شريراً ) . وكلما ازدادت حخحلقية 
الكاتب زاد احتمال أن يكون ثأثره موضع ترحیب . 

يشير يان واط في « نشوء الرواية » إلى أن كتاباًء ني أواحر القرن 
الثامن عشر وأوائل القرن التاسح عشر » مختلفين اختلاف شترن عن 
فاني بورني وجين أوستن » يعتون أنفسهم في رواياتبم بالمحياة العقلية 
لشخصياهم - وذلك بواسطة المحاكاة الساخحرة لشكل الرواية ذاّها » 
کما نجد حیناً عند شرن › ولکن ي غلب الحیان ‏ کما نجد في روایات 
جين أوستن - لكي يعلموا با يجري في أنفسنا من خلال تصوير النقفس 
ال قد لا تبعد کثیرا عن آنفسنا . وعلى وجه العموم فان روائيي 


2 


القرن الثامن عشر لا يلقون بال نحو الأسس النظرية لنوعهم الأدبي : 


صحیح ان کلا من ریتشاردسون وفیلدینغ نظرا إلى نفسیھما على 
نيما مؤسسان لنوع جديد من الكتابة » وأن كلا منهما نظر إلى عمله 
على أنه يشكل قطيعة مع الرومانس القديم ؛ إلا أن أياً منهما ومن معاصريبما 
م يزودنا بوصف النوع الأدي ابحديد الذي نحن في مس الحاجة إليه 
(إلى الوصف) ؛ و الواقع فا مما م يجيزا حتى الطبيعة المتغيرة لرواياتهما 
وذلك بتغرير التسمية الفنية ‏ ان استعمالنا للصطلح « الرواية » ل يؤسس 
إلا ي ماية الفرن الثامن عشر )١(‏ . 

وعل كل > فقي ذلك الحين » كانت الرواية الغوطية وروايات 
« الاحساس ‏ بإانانانوںم8 ٠١‏ ني ازدهار تام » و كانت الرجيحات 
حول شكل الرواية ني تيه كثير أو قليل . 

یردد دړکتز ي مقدمته لطبعة (۱۸۳۹) من « آولیفرتویست » شکوی 
وبورد مبدأً مشاباً مثاة مدهشة لبدأ جونسون المد كرر قي الفقرة 
المقتبسة آنفاً من « اللوال » . يقرل ديكنر إن الفضيلة والرذيلة قد اخحتاطا 
إلى حد أنه لا مكن الفصلى بينهما قي الرواية المعاصرة بحيث يعجز المره 
عن آن یذ کرهما منفصاین . کن رد فع دیکنز عنیفاً ضد روایات 
«نيوغيت »(«) ذات‌الشعبيةالواسعةنيآيامها - و كان معظم أبطاهالصو صا 
نذكر منها على سبيل المغال اللسكايات الأول ابولوير ليترن وماريسون 
اینسورث - فکتب »› حسب قرله › رواية « أولیفرتویست» لیظهر 
في وقت واحد « مبداً اير وهو يعيش قي ظروف معاكسة جداآً م 
ينتصر ي النهاية » وليعرآف الوضع اللتوي غير المشكور الذي يتوجب 


NeWsgate ) «‏ ) سجن ي لندن دمر سثة 14۹٠۲١‏ ( وبستر )الارجم. 


۳ 


على العقل الاجرامي أن مضي حياته فيه . آما أنطوني ترولوب الذي م 
يكن معجباً بديكتر فلم تكن الرواية عنده أكثر من أداة تقديم درس 
في السلوك . وحى هاردي » فانه يعلق بعد سنوات من ذلا » عل 
حقيقة أن « الغرض المحقيقي » من قراءة رواية « هو درس ي الحياة » 
توسيع الذهن بالعناصر الو هرية لحكايات ذاما وبالانعكاسات الي 
توأدها » . واذن فاتجاهات الكلاسية اللحديدة نحو الرواية م تختف 
في العصر الفيكتوري (۸) . 

إن جورج هٽري لويس الذي بعد بحتق ألم منظري الرواية في 
الاخة الانكليزرة قبل هري جيمس »> یردد ماتضمنه ااا نقاءاأر و اية 
قي العصر الأوغسطي حين أكد بان الرواية ينبي أن تتجنب تصوير 
الدنيء واليشع ألما بغير ذلك تعجز عن اشعال العواطف وتوسيع 
حساسيات قرائها . يقول لويس بان الفن ينغي آلا بحارل التعاملى مع 
غير الواقعي » بلى ينبغي أن يجعلى الحقيقة الواقعية مثالية إلى بح ما 
کي لهم رفع ملكات الانسان ويرسعها - إن مجرد عحاكاة الطبيعة أن 
يطیع ي روح الانسان أي احساس بابل‌ال. ري کتاب « مبادیء النجاح 
قي الأدب ۱۸٠١ ( ٠‏ ) يحاج لويس أنه ي نحين أن الواقعية ااسطحية 
لام إلا بتحقيق صدق ظاهري ني علاقتها مع ايلعانب اللعارجي للأشياء 
فان الثالية تحاول أن تكشف الحقائق الدانحاية واللحارجية معا . فالمئالية 
ادن نوع من الراقعية ؛ إن الواقعية « أساس كل فن ٠‏ ونقيضها لیس 
لمثالية. بل التضليلى )٩( ٠‏ . واصرار لويس على أن الرواية تكشف 
اللتقاتق الداخلية والحارجية معا يؤدي إلى تشديدهعلى أهمية التشخيص 
النفسي agin, . Psychological  Characterizatiou‏ 
المفضل في هذا المضمار هو التمثيلى المسرحي . أو مايسميه ٠‏ التكام من 


EES 


ابن على السرح» ء وهي الوسياة الي بها يجمل الكاتب الشخمية 
تكشف عن نفسه )٠١(‏ . بطبيعة الحال » كانت الثمرة الفورية لنظريات 
لويس روايات جورج إيليوت الي تبنت معتقداته في المشار كة العاطفية 
وقي الواقعية المعدلة من خلال التشخيص النفسي ( ولو أن حضورها 
في رواياتما كار تطفلا ما تسمح به نظرية لويس ) . وتي أواخر ياتا 
أخبرت جورج إيليوت كروس بأن لويس علمها أن التمثيل المسرحي 
أرفع صفة ني الرواية )١١(‏ . وقد أصرت جورج إيليوت خلال 
حيانها الأدبية كلها » بوصفها رواثية و كاتبة مقالات وصاحبة مراجعات 
نقدية » على ضرورة التمثيل المسرحي بوصفه آفضل الوسائل لتحقيق 
الحرية الروحية بلدمهورها بواسطة الامثلة ( وأوضح موضع لمشاهدة 
ذلك ي الفصل السابع عشر من « آدم بیدیه» ) . وقد اعجېت بستاندال 
لاستخدامه المنهج التصويري .)٠١(‏ وني مقالة ها عن تشارلز ريد نشرت 
عام ۱۸١٦‏ » ذكرت اعتقادها بآن الروائي الناجح لايد له من امتلاك 
المقدرة السلبية لشاعر مثل كيتس ثي ابداع الشخصية ومخيلة شاعر 
مثل کولریدج تي تشکیل مادته (۱۳) . ولکن »› ثي نظرما وثي نظر 
ميريدث قي اللحمسينات من القرن التاسع عشر » تظل الواقعية الاساس 
الوحيد للفن . ان روايانما الاخحيرة › ورواياته › أقل حاكاة للواقع 
وأكار تلييناً له . و كلا الروائيين حاول أن يشق طريةاً وسطاً بين المثالية 
والطبيعة )١٤(‏ . 

من المؤسف أن دافید ماسون منسي جدآً مع أنه ناقد ومنظر لامع 
لرواية في القرن التاسع عشر . وهو في سفره الضخم « الروائيون 
البريطانيون وأساليهم » )۱۸١۹(‏ الذي يعادل في القرن التاسع عشر . 
كتاب « وجوه الرواية » ثي أيامنا » يتابع الهجوم على الواقعية المحضة 


س و 


بلمحاجة بأن الروا يات تستطيع أن تكون ملاحم ثرية ؛ اذ أن ماسو 
يرى أن الرواية ينبغي أن تتعامل مع الموضوعات ابوهرية وليس مع 
مجرد الياة اليومية ومهاز هما السلوكية . 

ويرجح على ذلك ني الاهمية آراء ماسون بأن الروايات ٠‏ تعطي 
تفسيرا للحياة العابرة أكثر تنوعاً » من تفسير القصائد للحياة » وأن 
الروابة لذلك شكل للك قدرة الشعر على طرق الموضوعات ذات ابلحدية 
المالية » وأنه ينبغي أن يطبق على الرواية نوع النقد الذي تعود الشعر أن 
يتمتع به . ومقالة ماسون الشهيرة عن ديكتز وثاكري تسجيل للفروق 
تفصل الرومانس عن الواقعية في الرواية » كما تشتسل على نقد ٠‏ شعري» 
في تحلياها الدقيق لأسلوبي الكاتبين . ويظل تشديد ماسون يدور بصورة 
نموذجية على الروايط بين النقليد والعناصر الحلقية في الرواية من جهة 
والطبيعة اللااقية للروائي نفسه من جهة أحرى . إذ أن ماسون وأسلافه 
الأوغسطبين المنعددين يرون أن الطبيعة اللحلقية الروائي لابد من آن 
تلون الطبيعة اللحلقية للرواية الي يكتب : 


إن الرواتي » بوصفه خالق عام المحاكاة » مدير أمر هذا العام : 
فهو الذي يضع قرانينه الناظمة » ويسر بخطوط الحوادث إلى غايا تها » 
ويسير كل شيء حسب ما تمليه حكمته الحصيفة . من الممكن اذن أن 
نرى إلى أي حد تتوافق قوانين سيطرنه الحلقية مع القوانين الني تتحكم 
ئي السياق الواقعي للأشياء » ومن ثم » ما مدى عمق دراسته ألحياة و صحتها 
من جهة » ومن جهة أخرى هل هو - بعد هذه الدراسة - عضو مخلص 
لا فيه حير الناس المشترك » أم أنه ثائر أو ساخر أو ضال )٠١(‏ . 


عثل ماسون عصره قي هوسه بالروابط بین ال ملق والواقع ؛ إلا 


س ۷ - 


أنه ثي اصراره بأن الرواية تستحق نوع النقد الذي يمئح عادة للشعر »> 
يقاوم النظرة الشائعة إلى الرواية بها شكل في منحط - وهو الرأي 
الذي يعتنقه کتاب مهمون ومتنوعون من أمثال سکوت » ثاکري › 
ترولوب » وسكين » ميل . وعلى كل فان الموقف التعالي ازاء 
الرواية » الذي اتخذه أدباء نافذو الكلمة بدأ يفسح الطريق ني الستينات 
من القرن التاسح عشر . وذلك قبل أن يعالج الرواية بوصفها نوعا أدبياًء 
معالحة جدية » رجال من وزن ماسون ولويس وتشاراز كتغزلي › ممن 
أكدوا أهمية الوحدات المسرحية تي الرواية » وجددوا الحملة على 
الضليل » » ورفعوا المجادلة حول مادة الرواية إلى أعلى مستويات ابلحدية. 
تم معظم هذا ني الستينات ء عند نشوء الواقعية الفرنسية وردود الفعل 
الي أوحت با . 

کان فلوبير غالبا تي حرب ضروس مع الاتجاهات المضادة 
للرومانس والواقع . فعل الرغم من اهتمامه الشديد بالواقع ذاته » کان 
يكره كرهاً واضحاً الواقعية الملحضة »> كان يكره مجرد محاكاة العام 
الحارجي ونسخه . يقول فلوبور : « على الفنان آن ينشيء کل شي ء )۱١(۲‏ 
كانت الرواية عندة »> مثلما كانت عند جورج إيليوت › تيدع 
الحمال بمعالحتها للداحل قي الدرجة الأول . أما « كيف تفعل الرواية 
ذلك » فكان سؤالا ذا أهمية قصوى عند فلويير › لأنه كان مهووساً 
أبقضية الشكل »ء و كان اعتقاده أكر حماسة من ماسون بآن تقنياٽت 
الرواية تستحق من الانتباه ابحمالي والتحليلي ماتستحقه تقنيات الشعر > 
وهو يرى بأن الاسلو ب هو الدي يمتح قيمة وجمالا للفن : 


آحبرتني ني شدید الانتباه اشکل . يا للأسی !هو عندي مثل 


ا نظرية الرواية م - ۲ 


ابمسم والروح . وعندي أن الشكل والفكرة شيء واحد » ولا أعرف 
كيف يكون أحدهما درن الآحر . فكلما كانت الفكرة جميلة زادت 
غنائية اللغة » وإياك أن تخطيء ني ذلك . والدقة في التفكير تصنع الدقة 
في الانطباع (۱۷) . 


وعند فلوبير » كما عند جيمس ٠‏ الموضوع والاسلوب متكاتفان 
بل متطابقان . يول موباسان عن فلوبیر : 


بالسبة له » كان الشكل هو العمل الأدبي ذاته » بالطريقة الي 
يغذي با الدم جسم الانسان ویحدد شکله ومظهره وفقاً لعرقه وآسرته 
كللاك بالسبة له » كان العمل الأدي ١‏ معناه الداخلي » يفرض من كل 
بد الوحدة والتعبير الصحيح والحجم » وجميع الشكل بأكمله (1۸) . 

يعتقد فلوبير أن لغة الكاتب ينبغي أن تكون نقية كاياً - فلا تتضمن 
شيا قد يربطها بأية حصو صية محلية أو طبقية أو مرحلية )۱١(‏ . الطريقةا 
الوحيدة لتنفيذ مثل هذا الاد الاسلوبي أن يتجتب الكاتب تحوله إلى 
داعية لأية فكرة أو نحلة أو عقيدة () . ينبغي على الفن أن يكون 
لا شخصياً مثل العلم ( لعلنا هنا جد بدايات المذهب الطبيعي ) . ومع 
ذلك فقد شعر فلوبير بن النثر » حى ني موضوعيته الضرورية > لديه 
القدرة على أن يكون موسيقياً ومتناغماً كالشعر : « ابلحملة الحيدة من الر 
ينبغي أن تون كالبيت ابيد من الشعر » أي يستحيل تغييرها › كما 
نها موقعة وغنائية إلى أقصى حد » )١١(‏ . ويعتقد فلوبير أن الروايةء 
مثل الشعر » يجب أن تستعمل تراكيب ملائمة لواقف ففنية معينة . 

والوضع الفني الاي في نظر فلوبير هو « كتاب لا يعالج شيا › 
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کتاب دون ارتباطات خارجية من آي نوع » کتاب يوم بنفسه من 
خلال قوة اسلوبه » كتاب ليس له تقريباً موضوع أوعلى الأقل له 
موضوع غیر مرئي ان کان ذلك مکتاً » (۲۲) . 

کان الحتق مع آنیت مايكلسون حين شبهت مساءلة فلوبير للفن 
بالمحاكاة الصامتة وكأنها -حظة تطلع أدبي « نحو عمل مستقل بذاته 
استتلالا کاماه ویرجع ای ذاته » ویدعم ذاته بذاته » ویبرر ذاته 
بذاته » عبرت ( اللحظة ) عن نفسها لأول وهلة تعبير أ منهجياً متماسكا : 


إن الحلال الموضوع أو المجاز » وماولة الفن أن يفرض نفسهعى 
شكل محا كاة صامتة ونومءصإ ٠»‏ وانحلال الواقعية ذاتباء راسخة في 
وعي اشكالي لواقع لم يعد يفترض بأنه حدد مسبقاً أو موجود مسبقاً 
بالسبة لعمل المخيلة . فالفن الآن يتخذ الواقع وطبيعة الوعي في الادراك 
الحسي ومن خلاله » ویجعله میدانه › ( ثم یصیر ) استکشافاً اظروف 
الادراك الحسي وشروطه . . (۳) . 

إن فكرة الفن بوصفه ( وعیاً » و « ادراکاً حسياً» يمز أحدث 
نظرية في الرواية تنحو نحو الاستقلال الذاتي للرواية . 

لابد من الاشارة في هذا المضمار إلى أن فلوبير كان من أوائل 
الدعاة إلى التمشيل المسرحي ني الرواية الي تدور قي العقل البشري ؛ 
وكان على الدوام عدوا لدوداً للمذهب التعليمي ولارومانس ذي العقدة 
القيلة و«للون المحلي » . وهو يقول انه من أجل ماهوحقيقي في كليته فان 
الفنان ليس محاجة إن رواية قصة متقنة » كما أنه ليس محاجة - كما 
رأيناانفاً-لأن تكون لديه قصة برويهاعلالاطلاق ؛ كل مايحتاج اليه الفنان 
أن يقلل من تدخله قدر الامكان في تثيله غير التعليمي لملم النفس البشري. 
احدى الطرق الموصوفة للامتناع عن التطفل هي احجام المرء عن استحراض 


۹ س 


معلوماته أو آرائه في موضوع ما أو تي ظروف محلية » وي تفصيلات 
أعرى . كان فلوير أول من أعلن ميدأ « الكاتب المتخقي » > ففي 
۲ عبر عن شعوره بن الکاتب يجب أن يغیب تماما عن عمله - 
آنا حب ألا نعرف ماذا پفکر بمخلوقاته کار ما نعرف ماذا یفکر 
رالالهم بہ لو قاته : « الکاتب تی روایته یجب أن یشابه الا له ي الكون: 
فهو حاضر ي کل مکان ولا پری ني أي مکان » )۲٥(‏ . 
وعلى الروائي « أن يتشبه بالإله إبان ابداعه » آي أن يفعل ويظل 
إصامتاً ۾ . )۲١(‏ فعلى الكاتب أن بحتفط بآراثه لنفسه » فاذا م سبتخاص 
القاريء المغزى الناسب فلانه غبي أو لأن الكتاب ذاته « مضلل من 
وجهه نظر الحقيقة » . 

حین کتب زولا ي ۱۸٩۸‏ مقدمة الطبعة الئانية من روايته الأو 
و یریز راکان » و ۱۸۹۷ » » سار بنظرية فلوپير عن حياد الكاتب 
حطوة الى الأمام » وأعلن ماقدر له أن يخدو صيحة النفير الملذهب 
الطبيعي الأوروبي : مذهب « الفضول العلمي الصرف » . يقول زولا 
انه باعتباره كاتباً « قدأجر ى على الأحياء ما ريه ابر احون على ال حثث) . 
وأضاف زولا فيما بعد الى هذا الميداً التأليفي فكرة توليدية آخحرى هي : 
الفائدة الاجتماعية المذهب الطبيعي » (۲۷) . 

تشكل نظريات فلوبير ني الرواية » مثل نظريات هاري جيمس › 
بدايات أصيلة للافتراق عن نظرية الرواية ني القرن التاسح عشر في 
نغمتها ومادتها . كان فلوبير أول كاتب يطرح نظرية ي الرواية 
منهجية وقابلة للتطبيق على نطاق واسع »> واهتمامها بالوظيفة الحلقية 
للفن أقل من امتمامها بعلاقات الأجزاء المكؤنة للابداع الحمالي بين 
بعضها با ا رین یں کل . وبللك يكون أول منظر 
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« حديث » للرواية . ان النظرية اللحديثة في الرواية » اذا جرؤ المرء على 
التعميم فيها » تشتهر بعابلنتها للشكل معابادة استقلالية وأحياناً ظاهراقية 
وني النادر انتقائية »> كما أن اهقمامها بالصفات اللحلقية للبنية أقل من 
عتايتها المعتادة بمباديء التأليف المجردة . « فالواقعية » هنا تخدو تمثيلا 
لعالات عقلية أكثر منها تقليداً لفعل ي العام اللحارجي . وعند فلوبير › 
كما عند غوتييه › الوجود المستقل للكمال تبرير خلقي كاف للأدب . 
ويطرح رولاند بارث القضية على هذا النحو : « سس فلوبير الأدب 
في النهاية على أنه غرض محسوس من خلال ترقية ابحهد الأدبي الى 
مقام اليمة » وغدا الشكل النتاج النهاي البراعة » شأنه شأن آلية اللعزف 
أو قطعة الحوهر . . . . ان الأدب بأكمله » من فلوبير الى يومنا هذا 
قد غدا اشکاليات لغوية » (۲۸) . فبارث هنا »› مثل آئیت مایکاسون 
ني مقالتها » ينظر اى فلوبير على أنه حط فاصل بين الكتابة القديعة 
القانمة على المحاكاة والكتابة الحديدة المستقلة بذانما . وبمكن تطبيق 
ابلزء الأول من بيانه على جيمس كذلك الذي تبلغ نظرياته ي الرواية 
ومبادئه في الشكل حداً من الشمول يصعب معه معابلحتها في هذا العام 
معابلحة غير سطحية . ومكننا أن نلاحظ بصورة عابرة على كل حال أن 
العديد من مباديء جيمس الأساسية هي أيضاً مباديء فلوبير . فجيمس › 
مثل فلو بير » يصر على التمثيل النفسي للشخصية من خلال الماهج المسرحي 
ويصر على نجنب الدعاوة الفلسفية ي الفن ؛ ويصر على عدم تدخل 
الكاتب ني عمله . كما آنه ينظم أيضاً أسلوبه بعناية ليتوافق مع الم ضوع 
الراهن . والاسلوب عند جيمس . مثلما كان عند فلوبير + لايقشصل عن 
الادراك : 


~١ 


لا كانت الفكرة تتخلل العمل بصورة متناسبة إذا كان ناججاً »> 
وتعلمه ( بكسر اللام ) وتحييه > فان كل كلمة وكل فاصلة تسهم 
مباشرة في التعبير . وحن بهذا التناسب نضيع احساسنا بالقصة و كأنما 
نصل إمكن قجريده من غمده كلرآ أو قليلا“ . الحكاية أو الرواية > 
والفكرة في الشكل » هما الابرة والحيط ٠‏ ول أسمع أبداً بطائفة من 
الياطين توصي باستعمال الحيط دون ابرة أو الابرة دون خیط (۲۹). 


وهذا يشبه مشابمة مدهشة رسالة فلوبير انى الآسة ليرواردي كانتي . 
نة فوارق على كل حال . فكلا الكاتبين أكثر اهتماماً بصلة النص 
مع الأفكار الي يعبر عنها من اهتمامهم بصلة النص مح القاريء . غير 
أن فلوبيريكتب عن صلة الاسلوب ) القول الشعري » تر كيب احمل . . 
الخ ) بالفكرة ( الموضوع ) - نسخة عن ديالكتياك هوراس التقليدي 
بين اللفظ والمعنى . وحين يلمح جيمس انى أهمية الأسلوب معلل 
المسألة تحليلا مختلفاً نوعاً ما بحدود علاقة الحكاية المروية ( نواة 
العقدة » المحادث ) بالرواية ( وهي التحفيق الكامل للحكاية المروية 
بثمثيل قصصي ) . وعلى كل فمن الواضح لي أن انشغال كلا الكاتبين 
بالشكلات احمالية بدلا من الحلقية في التأليف جعلهما أكثر اهتماماً 
بالاستقلال الفي من اهتمامهم بالدقة في المحاكاة »> وهذه الماظورات 
الروائية الي عرفتها بأنا بداية « حديثة » . أحیاناً تعکس بيانات جيمس 
عن الرواية آراء كتاب قبله بطبيعة الحال.فمثلا »> رأيه بأن على الروائي 
آن عبر نفسه مؤرخاً آصيلا › وألا يعترف بأنه يکعب تغييلا » هو رأي 
عبر عنه من قبل بولویر لیتون سنة ۱۸۳۸ › ( ۳۰) . کما أن میریدیث 
غالبا ما أعان اعتقاده پأن الوصف القصصي والمشهد المسرحي ينغي 


س ل ~~ 


أن يتناو با » على أن يستعمل المشهد امسر حى بشكل احتياطى قدر الامكان. 
وجيمس يراعي هذه القاعدة في کر روایاته من الثمانینات فصاعداً › 
ثم مجعلها مذهباً في مقدمة « للسفراء » . على ن جيمس أصيل كل 
الأصالة ني مناقشاته المئيرة » وي اصراره على ماتستفيده القصة من نظر ة 


محددة انی وع محسوس واحل . 


واذن فالمصدر المولد لنظريات جيمس الأدبية ليس القصد اللحلقي بل 
الترجيح الدائم للأسس ابلحمالية لفن القص . هذا لايعي آن جيمس 
غير مبال باللحلق آو الواقع . لكنه ني بحثه عن أفضل الوسائل لاعادة 
نسج اللسياة النفسية ينحو اعتبار ه للشكل الروائي لأن يكون قل لقا وأكر 
جمالية . فجيمس يستعمل جماليته لتقديم الفوارق اللحلقية » لكن تلك 
ابمحمالية في انشغالها ابحامح بعمليات اللعلق الفبي تكون قي جوهرها 
لا أحلاقية »> كما لدى فلوبير . وتعتقد جورج ايليوت بالواقعية النفسية 
لأن الاهتمام الغريب والمتعاطف عياة الرجال والنساء العاديين منهج 
تراہ اکر اجتذاباً با۔لحساسیات قر اثھا > وبالتالی فهو یوسع هذهالحساسیات. 
أما اعتقاد جيمس بالواقعية النفسية فليس نتيجة لأية رغبة تربوية لتوسيع 
عواطف قرائه بقدر ماهو نتيجة شعوره بأن الرواية تبلغ أرفع تعبير في 
لها عند استعمال مثل هذا المنهج . وبدذلك بحدث التوسيع . ومع أن 
جيمس اهتم في رواياته بال حعصوصية المحسوسة للحياة البشرية » فانه 
كان مهووساً - بوصفه فناناً - مقائق الكمال الأدبي المجردة . 
وبهذا فقد أرمص »> كما فعل فلوبير > بطابع معظم النظرية الرواثية 
في القرن العشرين . وتحفل مقالاته ومقدماته النقدية بمشكلاته من حيث 
هو فنان مبدع مكافح ؛ آما تعليقات جور ج ايليوت على الرواية فتعكس 


ا 


عادة رغبتها الشديدة في تحسين حيوات زملاما من البشر بواسطة الفن 
الذي يقوم على المحاكاة . فان كان بين رواياتٽ جور ج ايليوتٽت وهري 
جيمس شي ء مشترك کېير ۽ کما هو الال بالفعل » فان الدوافع وراء 
ابداعهما مختلفةتمام‌الاحتلاف .وبوسع المرء ان ير نجيمس قد اقتبس 
الكيرعن جورج ايليوت » وذلك من المشابهات العديدة بين « ميد لمارسن» 
أو «دانيال ديروندا » و « سيرة سيدة » على سبيل المغال . ولكن أكثرما 
آثار اهتمام جيمس تي روايات جورج ايليوت هو الامكانيات 
الطردة أمام الفنان ني نوع الروايات الي تكتبها . لذلك نجده ني تعليق 
متميز يقول عن قصة دورولي بروك ي » Middlemarch‏ › 
ان « الموقف يبدو لنا على آنه لابمتد آہداً ای کامل قدراته » (۳۱) . 
كانت المشكلة الفنية تشغله اى أقصى حد . ولذلك فهو لم يكتب « سرة 
سيدة - » The portraitof Alady‏ » فقط لان فکرة جودج 
ايليوت عن الكشف المطرد عن الوجود الداخلي ( ني دانيال ديروندا وي 
مید لارش ) تثیر خیاله وانما آیضاً لأنه یرید أن یری انی آي حد یستطیع 
ان سیر ہا قدماً ایی امام (۳۲) ۔ 

عند مماية القرن ( وقبل ذلك بسنوات ) كان نقد الرواية يشعر 
باثار البعث آو جدة مايسمى ( الامحطاط الروماني ) . ولم تكن 
صيحة غوتييه بأن ( الفن الفن ) صيحة هذا امهب الوحيدة . على 
العكس : كانت ردة الفعل في انكلترا ضد المذهب الطبيعي الأوروبي ‏ 
مع استئناءات ملحوظة لجيسينغ ومور وجيمس وهاردي وغوسه 
وآلحرین - قد أآدت الى انبعاث فاتر لنوع من المتالية الأدبية الي دعا 
الها قبل نصف قرن بولوير ليتون الذي اقرح على الروائيين أن يلينوا 
أطر اف الواقع القاسية في رواياہم لكي يبقوا على متعة قرائهم.إنذبعث 
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الاهتمام بالعقدة » الذي بدأ من قبل مع باغهوت وويلکي کولينزر 
وأتباعهما » بلغ مرة ثانية مرتبة الشرعية ثي كتابات كبلينغ وستيفنسون 
وسانتسبري وآنحرین . 


وقد جر رواج أدب المتهربين انى الهجوم على ترولوب وجورج 
إيليوت و هاو لز » وعلى جيمس ني التسعينات من القرن الماضي »> كما 
أن اقتحام قلعة الواقعية بلغ أشد تعبير عنه ني المقالات الأدبية الي كتبها 
لسلي ستيفن الذي حض الروائيين على اتباع دزرائيلي في مزج الحوارق 
بالأمور الدنيوية (۳) . وني تلك السنوات اشتكى هاردي ( وآنحرون ) 
من أن « مايسمى مجعل الشخصيات مثالية هو في الحقيقة أن نجعلها واقعية 
اى درجة لاتحتمل » )۳٤(‏ . ويرى هاردي آن المئاليين معنون في 
التفكير باسهاب ومحبة في شخصياتهم الطيبة بحيث لايتركون شيا 
لخيلة القاريء » وهذا سرعان مايفقد الاهتمام بالشخصيات الي تلغي 
المبالغة في عرضها أية امكانية تي سلوك مفاجيء . لم يكن هاردي من 
دعاة الواقعية المحضة . ففي. ۱۸۹١(‏ ) كتب في دفر ملاحظاته مايلي : 
« الفن هو الاخلال بالتناسب بين الوقائع لزيادة الوضوح تي اظهار 
الملامح الهامة تي تلك الوقائعم الي اذا نسخت أو ذكرت بالتفصيل 
ريما لفتت النظر ورعا أهملت على الأرجح . لهذا فان ر الواقعية ) 
ليست فا » (ه٠)‏ . وعلى كل » ففي أوار المعركة المستمرة ظل ني 
وسع المرء أن يسمع بين الحين واليين جابة الواقعيين التقليديين واب حماليين 
الحدد المنادين بالاستقلال الذاتي لارواية . وني التسعينات من القرن 
الماضي كان أهم صوت هو صوت « فرنون لي» . 
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فرنون لي ( فیولیت باجه اeچھم‌اماز۷‏ ) صوت آخر غير 
مطرب ولكنها منظرة‌هامة للرواية. كتبت فرنون لي بعد نشر أول مقالة 
هامة لجيمس ٠»‏ فعابحت بعض القضايا الأدبية اللحرجة الي تطرق اليها 
جيمس فيما بعد ثي مقدمته لطبعة نيويورك - وبجحاصة قضية زاوية 
الرؤية عند الكاتب )۳١(‏ . فرنون لي تفضل الكتاب الذين ( تولد ) 
شخصیا م حدسياً وبصورة غامضة على الكتاب الذين تشتر ك شخصيام 
اشتراكاً واعياً وتغدو « ايضاحات للحياة بعامة » . قفي الحالة الأخيرة 
يتوجب على الكاتب أن يلزم نفسه بزاوية رؤية خارجية » على حين أن 
الكاتب ني الحالة الأو يستخدم عادة زوايا رؤية . متعاقبة لسرد مباشر 
ينتقل من شخصية الى أحرى ويدل بالتوالي »> من خلال الاحساس 
بلحب أو الكره » على تلبس الكاتب الكامل لكل واحدة من شخصياته 


هذا اللون من السرد تفضله فرنون لي وتراه أبعد تأثيراً » فيه يغدو 
الكاتب على التوالي واحدا من كل من شخصياته الهامة » ويشترك فيها › 
فتبدو زاوية الرؤية عنده و كالما تختفي كلياً . وهذا » عند فرنون لي » 
أعظم نصر للتخييل » وهي نجده متوفرا لدى تولستوي بغرارة . 
وهي تشارك فلوبير وجيمس الاعتقاد بأن أرفع شكل من السرد هو 
الشكل الذي يبدو فيه الكاتب أكر غياباً . وحن تتحدث عن مشكلة 
( زاوية ) السرد ترهص ببعض المسائل النوعية الي عاب حها جيمس في 
مقدماته النقدية لسبعة نيويورك »> كما تناولها فيما بعد الناقد ابحيمسي 
(المشايع جيمس ( برسي لوبوك ي كتاب ١‏ صناعة التخييل » : 

هذه المسألةالتر كيبية الرفيعة ني الرواية تمائل بالضبط مسألة آحرى 
ي الرمم ؛ ونا حين أصف أخميار الرسام لراوية الرؤية أفون 
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قد وصفت أيضاً ذلك الاختيار شديد الدقة تي صناعة الأدب : اختيار 
زاوية الرؤية حيث يجب أن تشاهد شخصيات الرواية وأفعامم . إذ 
بامکانك ان تری شخصا و فعلا باحدی طرق متعددة › ویکون مرتبطاً 
بعدة أشخاص آخحرین أو آفعال آخری . بامكانك أن ترى الشخص من 
وجهة لا يراه فيها أحد » أو من زاوية أحد الاشخاص الآخحرين › أومن 
زا وية المؤلف التحايلية الحصيةف ۷) . 

ان مسألة رمن ) الذي يتبنى الكاتب وجهة نظره قد شغلت جيمس في 
ني السنوات‌العشر الاخحيرة من حياته. وتشبه فرنونل جيمسي استخدامها 
الماثلات من فن الرسم ‏ كما يظهر ني الفقرة الماضية - في مناقشاتا 
لفن السرد . اما ليست من اتباع جيمس يي النقد وان ناقشت بعض 
الشکلات الي کان جيمس موشكا أن يناقشها . بالعكس » فقد هاجمت 
منهج المشاهد أو المئهج املسرحي تي التأليف . فهي تقول إن بامكان 
الرواية أن تقترب من المنهج الطبيعي . ولكن لامجوز لها أن تحاول تقليد 
مناهج المسرحية. وهي تعترض على الشخصيات الي تقدم تقدياً مسرحاً 
لأن مثل هذا التقديم بخالف ي الأغلب الانطباع المعطي عنهم في التوزيع 
القصصي . وهي توافق جيمس ومريد يث على أن « المشاهد المسرحية » 
ينبغي أن تستعمل بقلة » وانها جب أن تعتمد على « قوة الفعل المتراكم » . 

وتبدو فرنون لي عند مناقشتها لاكتمال الشكل شبيهة بفلوبير . 
فقول ان الرواية ينبغي أن تكتب و كأنما سمفونية أو أوبرا » بوجود 
أفكار مهمة متكررة لتنتج ني القاريء آثاراً متقاربة . وينبغي أن يكون 
الرسم التخطيطي الذي بعشل تقدم مختلف أفكار الرواية ووقائعها و كلماتها 
داثرة كاملة تبين الحتمية العضوية قي الشكل . لذاك تصر على أن توزن 
كل كلمة بعناية » وان تحعذف الكلمات الي تقع حارج محيط الدائرة : 
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و ان تاليف كتاب بأ كمله يتوقف على تأليف جماة واحدة مثلما پتوقف 
توزيع أعقد الألحان على علاقة الاهتز ازات الي تؤلف نخمة واحدة » (۳۸). 
وفرنون لي مثل فلوبير تومن بأن الاسلوب هو الذي بخلع ابلحمال على 
الفن . كما انها ني انشغالها بعلاقات ابحوانب الداخلية في الرواية أحدها 
بالآنحر » ترهص بنظر ية استقلال الر واية ني القرن العشرين 

رأينا أن نقد الرواية النظري قبل فلوبير وحيمس يتجه نحو المحاكاة 
والتخلق ؛ فكانت المحاكاة وسيلة والتخلق غاية . ففي وسع الأدب 
أن يقوم حلتق الانسان بشرط أن يقنعه أولا بآن عام الرواية الي يقرؤها 
على صالة بالعالم الذي يعيش فيه . 

وفكرة أن الفن محاكاة »> وانه بحاكي الفعل ني العام الواقعي أول 
نظريات الفن من أيام أرسطوطاليس الى منتصف القرن الثامن عشر . 
والعلاقة التكاملية بين الواقعية الشكلية وا محاكاة ) تیدا بالانهیار الا حن 
ازداد اهتمام الكتاب بالعملیات العقلية (۳۹) ؛ فمثلهذا الاهتمام 
يلازمه ني العادة شكل في أقل محا كاة وأكثر عضوية - أي « مستقل 
يذاته » أو قائم بذاته . 

وقد حدثت القطيعة تي المنظورات النظرية في الرواية بعياء حلو مما في 
الشعر . فالنظر يات العضو بة أو الاستقلالية في اأشعر ظهرت يي زمن 
مبکر یعود الى ۱۷٦۰‏ ( في بعض کتابات لأسقف ميرد مثلا) وأعلنها 
بعاء ذلك بعض الرومانتيين الانكليز ( وأبرزهم كولريدج ) » أما نظرية 
الرواية ققد انثارت الى منتصف القرن التاسح عشر بي کتابات فلویر 
التقدية وبعده جيمس . حى بدأت بشكل جدي ومنهجي تضع باءائل 
جمال. ة المحاكاة . ولم يبدا الاستقلال الذاتي بادلا من المحاكاة الا ي 
هذه المرحلة المتأحرة الظهور عظهر العاملى الرئيسي أي الواقعية الأكلية 
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واذا أخذنا نظرية الرواية في القرن العشرين من النقاد الإوروبيين وجدا 
اهتمامها بالصلة بين القاريء والنص أقل من اهتمامها بالصلات بين 
مختاف العناصر البنيرية ضمن الرواية ذاتا . وبعبارة أخحرى ان نقد 
الرواية النظري اللمديث أقلى انشغالا بالرواية من حيث هي امجاز خلقي 
يقوم على المحاكاة من انشغاله بها على آنبا مخلوق تلقالي مستقل من 
العالم الواقعي أو على الأقل لا يعتمد عليه اعتماداً كليا . ان عالم الرواية 
المستقلة لا با. من أن يشابه عالمنا . لكنه ل بخلتق على أنه شيل راع لاي 
شيء حارج ذاته . ان النظرة المحديثة تشدد على بنية العمل وعلى تكامل 
العنار المكونة لد بدلا من أن تشدد على التخييل ذاته من حيث تشياه أو 
عدم شیاه لاواقع الحاقي أو الواقع المحاكى . 

د الواضصح آنه توجاء مه شر اح آخری یستطیع المرع أن باجقرطها 
بمدف المناقشة والمقارنة »> الا أنبا تبادو لي أقاءر على التعتيم مها على انارة 
الفروق الهامة الي بحب أن اء كر نابين نقاء !ار واية الأوغسطي والفيكتوري 
من ناحبة » والنقد اللاءيث الذي سبق القرن العشرين من ناحية آخرى . 
أما ماحدث لنظرية الرواية ني هذا القرن فيمكن أن يستشف من محتويات 
هذا الكتاب . 
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۸ کان الاهتمام المتصلى مجادلة مستمرة حول الاى الذي 
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جيمس سحلت المسالة قبرلى بداية القرن العشرين . 
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۱۸٥۷ ملحق المراسلات » » آیلول‎ « - ۷ 
18 - Nouvelle Revue (January 188: ) . 
وصح اريلك أورباخ مناقشة فلوبير في كتابه « المحاكاة:‎ ¬ ۹ 
وفيه جد آن سارب‎ ۰ ) ۱۹٩ ( » تمشياى الوافع في الأدب الغربي‎ 
. فلو بیرکان جردا لواقع معاصر‎ 


۳۹ 


-١‏ فلو بير هنا مبشر بنظرية ألرراية المستقلة ( انظر مثلا مناقشي 
لأورتيغاوروب غربية في كتابى « اتجاهات الرواية الأوروبية ي القرن 
العشرين ٠.ويعلن‏ فلوبير أنه وتابعية مدينون لغوتييه الذي أصر تي مقدمته 
د للانسة دي موبان » )۱۸۳٥(‏ وني مواضع أخرى أن الفن العظيم 
ليس هليماً ولا مضمونياً ولا محاكياً عن قصة ب وان الفن غاية ذاته 
وان نقد المجتمع فيه ليس مهماً . 

١‏ - « المراسلات » » رسالة الى لويز كوليت »› حزبران 
حزیران ۱۸٥۲‏ . 


۲ المرجع السابق » رسالة الى لويز كوليت » كانون الأول 
۲ . انظر مقالي عن نظرية الرواية الحديثة ثي أوروبا فتجد مشانهات 
كبيرة بن فلوبير وروب غربية الذي يقرن غالباً آراءه ي الرواية بآراء 
فلوبير واللي يتحدث غالباً عن أن تصنع « شيا من لا شيء » ني الرواية › 
وعن الفن الذي « لايعہر عن شيء سوى نفسه » . ولیس هذا سوى نبذ 
تدل على أن فلوبير أحد أوائل الكتاب الذين أرهصوا ني نظريانہم عن 
#سسرية بموقف نظرية الرواية الحديثة ومرولها . 

۳ (ھ آجساد تي الهواء : فيام عبارة عن « معرفة متجسدة ٠‏ 
نشر ل Artforum ( Fabruary 1969 ) J‏ 


-٤‏ تبين مقالي عن نظريات الرواية الحديثة في أوربا أن العديد 
من التقاد الشكلرن الروس »> وبخاصة فيكتور شكلوفسكي » يرون قيمة 
الفن تكمن الى حد كبيري قدرته على توسيع الادراكات اللسية بأحمهوره . 
وهذا تبسيط لقضية أك تعقيداً . 

-٥‏ « المراسلات » » كانون الأول ۱۸٠١‏ . ويعبر أورتيغا اي 


¥ 


غاسية عن مل هذا الرأي كما يعدو هذا الرأي شعار ستين ديد الوس 
الفنان قي « صورة الفنان في شبابه ۲ بلحويس 


- المرجع السابق رسالة الى امي پوسكويه > آب ۱۸٩١‏ . من 
امهم أن نضع اتجاه فلوبير ني هذه المسألة ازاء رأي جوزيف كونراد الذي 
يعبر ي رسالة لصديقه جون غالزوورني عن قناعة تشبه قناعة ‏ فلوبير : 
E SS‏ 
عن اللتياة . فهنا يكمن شرف الكاتب وليس ني اخلاصه لشخصياته . 
وعليك ألا تسمح لهذه الشخصيات أبدا أن تخدعك عن نفلك أما صوص 
الناس فينبغي آلا تحفل بهم بدا وان تحتفظ لنفسك بقسمة الطاقة الميدعة » 
کما آنه یشبه فلوبیر أیماً ( وصدیقه هاري جيمس ) ني اعتقاده بقدسية 
دعوة الفنان : « ان الانسان الذي يبسط للتاس أسرار مخیاته انما يقوم 
بشعيرة دينية » : كلا الاقتباسين مأخوذآن م من الكاتب جان وبري 
« جوزیف O‏ : 


۷ انفلر جورج بکر > « وثاثق الواقعية الأدبية المديثة ۾ ) 
 )٠۳(‏ ء وهي مجموعة من القراءات يقدم فيه الاستاذ بکر مختارات 
متازة ( وتخيصات سارعة ) لقالات من المذهب الطبيعي.آما مقولة زولا 
« الرواية التجريبية » فقد نشرت أولا في ١۱۸۸ء‏ وهى أكمل تعبير عن 
نظرياته النقدية . ٠‏ 


۸- مقدمة « للكتابة في درجة الصفر » . من المهم ملاحظة أن 
محولا من المحاكاة الى الاستقلال الذاتي قد حدث في الر سم يام فلویر- 
أي أن التحول كان ری ال کے کرد عر اقام ل ر 
بتمثيل أمين المنظور » الى الرسوم الي تفرض نفسها على انتباهنا بوصفها 
ورات ی أن انها تن : 

ج نظرية الرواية م مہ ۲ 


4- « فن التخييل » نشر أولا قي ۱۸۸4 ني مجلة لونغمان . 


: «الفن ثي التخریل » (۱۸۸۳ ) . وفيها يقول جيمس جزئياً‎ ١ 
من المستحيل أن نتخيل كيف ينظر الروائي الى نفسه ما لم يعتبر نفسه‎ « 
. » مؤرحاً وقصته تارا . . . فعليه أن يروي حوادث يفترض آنا واقعية‎ 
. وفكرة اعتبار الروائي مؤرخاً ٺم تصدر أولا عن بولوير اتون أو جيمس‎ 
فقد تبنى كل من سرفانتس وسكارون هذا الموقف تي أعمالها » وكذلك‎ 
فیلدینغ في تقلیده هما » وان اعترفا أحياتاً بأن ما يكتبانه تخييل » وكذلك‎ 
يفعل ترولوب . أما في التراث البيوریتاني فتجد كلا من ديفووريتشاردسون‎ 
. بتظاهران بآن مؤلفاہما تقدم « وصفاً صحيحاً » للأفعال التي جرت‎ 

١‏ مراجعة دون توقيع لرواية « ميد لمارس ۲ ثي مجلة غالا كسي 
۷Y‏ . 

۲ وض جيمس هذه الناحية أيضاحاً لا مزيد عليه في مناسبات 
عديدة . فمقدمته لرواية « صورة سيدة » تحتفل من أولها لآتحرها 
باستشهادات من روايات جورج ايليوت . وة عدد من الناقشات 
النقدية لتأثبر جورج ايليوت على هاري جيمس وخاصة ني روايته « صورة 
سيدة » > أخص منها بالذ كر كتاب كورنيليا كيلي « تسور هري جمس 
ئي آواثله » ( )۱۹٩۰١‏ > وكتابي « لغة التأمل : أريع دراسات ي روايات 
القرن التاسع عشر » ( ۱۹۷۲۳ ) ٤‏ 

بطبيعة الحال › م يكن جيمس الكاتب الوحيد في عصره الذي تابع 
غوتيه وفلوبير في الاصرار على اللحصائص الذاتية للفن » قد يكون علي 
أن أصرف النظر بساطة عن كتاب آحرين من أمثال أوسكار وايلد 
الذي قال ان الفن مستقل عن اللعاة الواقعية وعن كل شي آحر عدا اعمال » 
وان الياة تقلد الفن ( انظر « العلال الكذب » ( ۱۸۸۹) . وكذلاى 


€ 


. ج . ويز الذي ذكرني رسالة الى أرنو لد بینیت ) ( ۱۹۰۲) أن الفن 
الناجح و انما يکون اة تي شيء لیس له نظیر خارج ذاته ۲. فوایلد 
ووياز كلاهما » في هذين النصين على الأقل » ليسا بعيدين عن « الفن 
الصاني » كما يقول به غوتييه . ومن الطريت أن رونالد بارث يقول : 
« لاتستطيع الحياة الا أن تقاد الكتب » ١‏ 

۳ انظر « ساعات في المكتبة )۱۹٠١ ( ٠‏ وهي مجموعة مقالات 
نشرت قبل لان عاماً تقرياً . عنوان المقالة عن دزرائيلي « روايات 
امسر دزرائيلى » (۱۸۷) . وأنا مدين قي مناقشاني لاراء أواحر القرن 
الاسم عشر ني الرواية لكتاب كرنيث غراهام « نقد الرواية عند الانجليز ٠۸٠١‏ 
04۰ . 

٤‏ مقتبسة من كتاب « القراءة المجدية التخييل » . طبعاً > ر كزت 
الرومانتية الحديدة نيرانها القدية على المذهب الطبيعي في الأدب الذي 
أسرف في رد فعله ضدها . غير أن هذه الهجمات غير هامة بذاتهاالا فيما 
أثار ته من دفوعات جزثة من المذهب الطبيعي لأهميتها النقدية في 
تار پخ الراقعية الأدبية . وكان الدفاع النموذجي عن « الرواية النجريبيةه 
ضد تهجمات « الاحلال الروماني » مانشره تي التسعينات إدموند غوس ي 
مقالته « حدود الواقعية ني الرواية » ( مجلة فوروم > حزيران )۱۸۹١‏ . 
والمقال الالحر لفرنون لي بعد ذلك بثلاث سنوات بعنوان ٠‏ تعالیم زولا 
الحلفية » . 

. » انظر كتاب زوجة هاردي : « حاة توماس هاردي‎ ٥ 
ومنه اقتبست . ومبدأ هاردي ثي « اختلال النسب » يشابه نظريات‎ 
أورتيغا عن تصوير الشخصيات ( كما في مناقشته لدوستويفسكي ) و كذلك‎ 
. » يشبه مبداً شکلوفسکي ي « تزع الألفة‎ 


ا بو اب 


۳ انظر مقالتها ر في التأليف الأدبي ) )۱۸۹١(‏ . وهوأساسي 
في التعبير عن قناعاتها ني مسألة الشكل الأدبي . 

۷- فرنون لي « صتاعة الکلمات ٩‏ (۱۸۹۶) 5 

۸ المرجع السابق . 

۹- من اجل ماقشة أكر تفصيلا انظر ايليوت غوس 
الاصغر : « المخيلة مطلقة العنان : غير العقلاني ي رواية القرن التاسع 
عشر » (۱۹۷۲ ) . 
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Converted by Tiff Combine - 


اللوع لأر البو 
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Converted by Tiff Combine 


ما هو العرض ؟ 
مقالة في عدم التحديد الزمني 
مير ستر فبرغ 


عا ن كل شيء عن أية مسألة لم يرو أبدآًء كما يقول هاري 
جيمس ٠»‏ فكاتب الرواية مقتصر حكماً على تقدم شخصياته في حالة 
الفعل ضمن حدود برهة معينة من الزمان الرواي . لذلك لا بمكنه أن 
بحيد عما ينبغي عليه من امجاد تقاطع ي حيوات أشخاص روايته ي 
وقت معلوم . مشكلته الوحيدة آن يقرر ني أي وقت يكون ذلك . وي 
أي وضع جب أن يكتشفوا : « لا داعي مجعلنا نقرر لاذا لا جوز أن 
يكتشفوا وهم يغفون ي المهد ‏ وقد أودعوا فيه لأول مرة - ولا 
يكتشفون وهم ني يأس منتصف العمر قد سحبوا لتو من إحدى » 
المجارير » )١(‏ . ففي كلتا الحالتين تقضي القاعدة بألا يكون لدى 
القاريء فكرة عما سوف يجري بعد ذلك › كما أنه لا يعرف شيا 
عن الشخصيات الي تمشل ني القصة . وبالتالي فهو خالي الذهن عما ساق 
بطل الرواية المسكين وهو في منتصف عمره إبى الانعحار » وجب 
تزويد هذا القاريء بالعلومات الضرورية إذا أريد له أن يفهم شيئاً من 
القصة . كذلك فان اللاك التبم البريء لم يولد ني الفراغ بل في ظروف 


ي 


معقدة سہقت ولادته وأثرت ر أحاناً تأثيرآً حاسماً أو شرطياً ) على سير ته 
امقبلة أو على مصيره النهائي . ففي هذا الخال أيضاً توجد حوادث من 
أنواع مختلفة لابد من تعريف القاريء بها . 

إن وظيفة العرض تعريف القاريء بعالم غير مألوف » بعالم متخيل 
للقصة » بامداده بمعلومات عامة وخافية خاصة لا غبى عنها لفهم ما 
محري ني هذا العام . نة نتف من العلومات بحختلف عددها وطبيعتها 
من رواية إلى أخحرى > لا بستطيع القاريء أن عضي ني قراءته بدونا . 
فيجب عادة اعلامه - على سيل المغال - بوقت الفعل ومكانه »> بطبيعة 
العام الخييلي الغريب المصور ي الرواية » أو - بعبارة آخرى بقوانين 
الاحتمال الي تفعل فعلها به › بتاريخ ومظهر وخحصال وعاداث سلوك 
أحد الأشخاص التخيلين لي الرواية > وبالصلات فيما بينهم . هذه 
المعاومات الاستعراضية يلرم الكاتب بتوصيلها إلى القاريء بطريقة 
أو بأخحرى . 

تي بعض المالات يبدو حقاً ( وان کنت سأحاج بن هذه ليست 
هي القضية ) أن مقداراً معيناً من المعلومات السبقة - عن الشخصيات 
والعالم التخييلي - إن كانت غير مستوفاة تماما أو إن أشير إليها جرد 
اشارة في الرواية ذانها فيمكن الافاراض يأنها في متناول القاريء . ففى 
اللسرحية الاغريقية > على سبيل امال > نجد أن المسرحيين المشدودين 
إلى مادة واحدة حددة نماما » يبدؤوآن ويعيدون عددا من الأساطير الي 
يعرفها جمهورهم حق المعرفة . فسوفو كليس ل يبتكر أسطورة أوديب »> 
ويوريبيدس م يبتكر أسطورة افجينيا وأورست . فحيشما استمدت 
الشخصيات والمادة القصصية من التاريخ فقد يبدو من الحكمة السليمة 
الافراض بأن القاريء ليس جاهاا بها كل اجهل . لذلاف يبدو من 


ا 


كلا المغالين آنه بمكن الاستغناء عن توصيل ولو جزء من العلومات 
الاستعراضية على افتراض أن الكاتب يعتبر من البديهي أن بمتللث القاريء 
مقدارآً معيتاً من المعلومات العامة . من هذه الناحية » قد يلوح من تللك 
الأمثلة ن الكاتب ي مثل هذه الحالات يواجه وضما أيسر من أوضاع 
الكتاب المحدثين في أيامنا هذه › ممن لا يقنعون بتكرار معالحة مادة 
مألوفة أو مبتذلة » فيضطرون إلى تخصيص مساحة وطاقة كبيرٹين 
لواجباہم تي العرض . ۰ 

وجب الاشار ة إلى ن عدداً من الكتاب المحدثين يبدو أنهم يشتر كون 
في الاستفادة من عروض أسلافهم القدماء ويعفون أنفسهم منها . واشير 
هنا بخاصة إلى روائيين اشتهروا بابداعهم التقدمي أو باحيالہم لعا 
خيالي جنح من ابداعهم - بارشسر عند ترولوب › فرنسا القرن التاسع 
عشر عند بازاك > مقاطعة يوكنا باتاوفا لفولكار - بحيث تظهر قي 
رواية إثر رواية ؛ كما أشير أيضاً إلى كتاب أية رواية مسلسلة » مثل 
قمص الشرطة السرية حيث ارد باستمرار شخصية مر كزية واحدة 
( مثل هر کول بویروت حند أجاثا کریسي ) »› ون کانت مشاهد 
العام اليالي تتنوع . ففي المحالة الأولى لا نجد فقط بازاك وفولكار 
يستخدمان مراراً وتكراراً المشاهد العامة أو اللحاصة ذالبا > وإنما ينقلان 
طقم الشخصيات بأ كمله وجموعة الحوادث من رواية إلى أحرى بتر تيب 
واحد . 

والمسألة الي تنشاً عن ذلك هي إن كانت جميع هذه الحالات» 
أو على الأقل بعضها » يمكن أن ينظر إلى مادة العرض فيها على آنا 
معروفة أو يطلب إلى القاريء أن يحصلعليها حارج حدود عمل واحد » 
أي إن كان يمكن اعفاء المؤلف من نقل هذه المعلومات اعتمادا على 


کا 


افثراض قوي بان القاريء يعرف الأساطير أو الأحداث التارخية أو 
الشخصيات الي عوبلەت ي‌الرواية أو في روايات أحرى من قبل 
الكاتب نفسه . 

يعمل كثر من النقاد حسب الافراض الضمني › وأحياناً 
امعلن > بأن الحواب على هذه المسألة اجابي ء ويخاصة بالرجوع إلى 
أعمال مختلفة من جموعة متسلسلة يعتبرولما عملا واحداً (۲) . يظهر 
التمعن ي البنية الأدبية أن هذا الافراض لا بمكن الدفاع عنه . فالكتاب › 
لازدرامم للعقم النهائي في الواقعة › لا يربكهم آن يضيغوا أو يعدلوا 
آو ,عسخوا الأراث أو الحقيقة التار ية لكي تتناسب مع مقاصدهم الفنية . 
فشكسبير مشهور بأنه يعطي لنفسه الحرية في استعمال مصادره . ففي 
« یولیوس قیصر » يبسط تبسيطاً شديدآً تاريخ الحوادث بين عودة قرصر 
الظافرة إلى روما ومعر كة فيليي الحاسمة الي جرت بعد سنتين . وهو 
لا يشعر بأدنى تردد ني الحلط بين عيد الحصاد الروماني ( الذي حتفل 
به ني ٠١‏ شباط ( وعید منتصف آذار ( وعا! ) فیجعاهما ي یوم واحد »› 
ولا يآردد ي وضع حطبة التأبين الشهيرة أئناء جنازة آنطوني › ولا في 
المقارنة والاحتبار بين مختلف الشخصيات الرئيسية المتضاربة بيزاما 
وخحصائصها التقليدية تي هذه المسرحية الرومانية . وهو يقلب العديد 
من المشاحنات التاريخية إلى عرض في عن طريتق مجسيد كل الروايات 
في عمله وتر كها دونما فصل بينها لكي يظهر فكرة « الصور المتضاربة > 
م يلف بينها « تأليفا فنياً » (۴) ء» وإن )م يكن تارجياً . 

كذلك » عند نقل شخصية أو وضع أو كليهما > من عمل إلى 
آحر » لا تقل حرية الكاتب عن السابق ني أن يدخل ية تغييرات ليها 
التصور الي الممتاز العمل ابحديد . فمارك أنطوني تي « يو ليوس قيصر » › 
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الحليع الذي انقلب إلى ديعاغوجي » بختلف كايا عن الشخصية الحالدة 
في « نطوني و كليوبطرة » ؛ وكل من حاول التوفرق بين الاثنين سوف 
يلاي مصاعب لا تخطر له على بال . وبالتالي فالمطلوب دابا تقديم عرض 
جديد للشخصية » ي مطلع المسرحية مباشرة . وي موقف ماثل يعرف 
کاولي نفسه: « با أن کل کتاب قود إلى ما بعده » فان فولکار 
أحياناً يقع تي خحلل ني التفاصيل . . . فهري أرمستيد شخصية حببة 
ني « حين أستلقي محتضرا » و « النور ني آب » » أما في « القرية » فهو 
وضيع ونصف مخبول»» وهكذا تتوالى قاعة التغيرات )٤(‏ . ومن ناحية 
يبدو منافقاً لى -حد ما ئي «المراقب دە Ward‏ م11 »»ولکنه حین یظهر 
ني « برج بارشستر » تتاطف نقاط ضعفه وتصبح شخصیته تتصف 
بحدة المزاج وبالعاطفية الشديدة › فلا تعود جذابة . وسواء انحخذنا 
موقف اللامبالاة إزاء مثل هذه التغيرات على أساس آنا « أخحطاء لا 
تترتب علیها نتائج » (ه) » كما يفعل کاولي » أو نظرنا إليها على آنا 
احرافات رئيسية » مقصودة وذات مغخزى > تبتعد عن التصورات 
البنيوية والمضمونية السابقة )١(‏ » فمن الواضح على كل حال آنا تشكل 
أو تتطلب مادة عرض جديدة تختلف عن المادة الي نقلتها الأعمال 
السابقة قي المجموعة ذاتها . وبعبارة آحرى » ان كون الكاتب قد استفاد 
من مواد موجودة سابقاً » تاريخية كانت أو روائية › لا يعفيه من الحاجة 
إلى العرض > ما دمنا لا نتوقع من القاريء أن يعرف مباديء الاختيار 
والربط التعلقة بالاضافة والتعديل » والي ساقت الكاتب إلى تأليف 
عمل معين جديد . على العكس > يمكن الادعاء في مثل هذه الحالات 
بأن الحاجة آمس إلى عناية استثنائية بأمور العرض للحپلولة دون أي 
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تشويش أو سوء فهم » ولايضاح لا بقبل الشلك لباديء الاختيار والربط 
اللحاصة بهذا العمل . 

أضف إلى ذلك أن الكتاب يعامة يتخذون الاحتياطات الضرورية 
ليجعلوا العرض ي كل عمل من أعماهم مستقلاً بقدر الامكان › 
حى حين لا يشتمل احياء الشخصيات والمالم الرواي أو الاحتفاظ بہما 
على آي انحراف عن التصورات السابقة مما » وذلك على الرغم من 
التصريحات الأثورة بعكس ذلك . فمثلاً » في الفصل الثاني من رواية 
ترولوب « أبراج بارشستر ٠‏ » يحبر القصاص القاريء « لا أجد ضرورة 
لأعطي ابمسمهور سردا مطولا عن سيرة المستر هاردينغ إلى تاريخ بداية 
هذه القصة . فالناس لا ينسوا بعد مدى الضعف الذي واجه به هذا السيد 
الحساس المجمات الي شنتها عليه صحيفة « جوبيار » فيما يتعلق بالمبالغ 
الي تقاضاها حين كان مراقباً لمستشفى سيرام في مدينة بارشستر . 
ولا تسى كلاك الدعوى الي أقيمت عليه بهذا اللحصوص » وهكذا . 
فع أن ترولوب يتظاهر بافتراض أن المحنة الي اجتازها المسار 
ماردينغ » والي رويت ي رواية « المراقب » › معروفة لدى جمهرة 
القراء » فانه يعيد ببراعة الخحتصار الحوادث الي مجحب آن تعرض في 
« أبراج بارشستر » ( والي يلعب فيها المسار هاردینغ دور ثانوباً فقط ) 
لكي عل العمل الثاني مستقلا عن سابقه بقدر الامكان . فما كان 
لب العمل الأصلي حشر هنا ضمن فقرات استعراضية » كما أن بعض 
احمل الاضافية أوصلت التقرير إلى منتهاه وأحدئت النقلة الضرورية 
« إلى بداية هذه القصة». إن هك فين الصغير ي رواية مارك توين 
« مغامرات هکلبري فین » یفتتح سرده بتصریح مشابه و آنت لا تعرف 
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شيا عني ما لم تکن قرت کتاباً بعنوان ( مغامرات توم سوير ) ولکن 
هذا لا يهم . . . فالطريقة الي ينتهي با الكتاب هي : وجدنا » توم 
ونا » التقود الي أخفاها اللصوص تي الكهف › وبذلك صرنا أغنياء . 
فأخذها منا القاضي اتشر وأودعها . . الخ » وهكذا بحرر مارك توين 
قصته من أي اتكال على قصة سابقة › بأن تار منها ويلخص للقاريء 
تلف الحوادث الي يتعلتق عرضها بقصته الراهنة . ويظهر مثل هذا اميل 
حى ثي أعمال تاثل أعمال روبرت غريفس « كلوديوس الرب » 
وهي المحلقة الثانية مباشرة بعد « أنا »> كلوديوس » › وهي ترتبط بيا 
ارتباطاً قوياً إن بالاستمرار التاريخي أو القصصي ( فالراوية ذاته › 
کلودیرس » یستمر في عرض سیرته ) . وهنا أیضاً « یذ کرنا » کلودیوس: 
باختصار باهم الحوادث التعددة الي قدمت مسبقاً بالتفصيل قي « أنا › 
کلوديوس ٠»‏ › وبعد ذللك فقط يشرع ني « التقاط الط حیث تر کته » . 
وبعبارة أخرى » مع أن الكتاب قد بختارون الافادة من مصادر 
تاريخية أو العودة المرة تلو المرة إلى عام رواي من صنعهم ء فان أعماهم 
تقكشف عن معرفتهم بحقيقة آن کل عمل › كما يقول کولریدج › 
يجب أن حمل تي نفسه تعليل جيه على هذه الصورة وليس ي صورة 
أخرى غير ها.فهم يعرفون بأن القاريء وإن حاز معرفة مسبقة بالشخصيات 
أو بالوضع الأولي » فلا جوز نمم أن يستسلموا ثل هذه العلومات 
الاستعر اضية بل يتوجب عايهم أن يشتغلوا بما تي كل قصة على حدة . 
فاذا صرفنا النظر عن الأسس النظرية الصرفية الي وردنا آنفاً » فمن 
المستحسن ذكر أن الروائرين ناس واقعيون أكثر ما نظن . فترولوب 
مثلاً > يعرف صراحة بأنه وإن اشتغل على أساس آن « فينياس فين 
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PhineasFinn »‏ » (1۸1۷ ) وحلقتھا الثانية ٠‏ فیناس رید کس 
٥) ۱۸۷۳ ( » Phineas Redux »‏ لست عماياً سوى رواية واحدة 
فليس له التق ثي أن يتوقع من قراء الرواية أن بتذكروا شخصيات 
القصة بعد فثرة ست سنوات » (۸) . وريا أسرف ني مكان آلحر ني 
بط القضبة حى ذهب إلى الزعم بأنه لم يشتغل أبداً وهو يتوهم أن 
قارئه قد لاقى مثل الابداع المطرد لشخصيات من أمثال دوق أومنيوم 
تي ذلك المشهد: فصورهم تنتشر على مساحة واسعة بحيث إنه « لا يستطيع 
أن يتوقع من أي حب هذا الفن أن يعني نفسه لينظر إن المشهد كله » › 
كما أن جمهوره لن بتفظ ي ذاكرته بساسلة من الروايات « فسوف 
يى أشد الفراء -حهاسة أية رواية بعجرد أن ينتهي من قراء ًا » (۸) . 

يضاف لى ذلك آن هذه الاقتباسات من ترولوب وٹوین وغریفش 
لا تبدو أا تتضمن هلا التنبيه وحسب بل تحذيراً إنجابيا أيضاً للقاريء 
بألا يلصق بالقصة أية ترابطات لا تتعلق فنياً بها . ففي تلك المحاولات 
الافتتاحية يبدو الكاتب وهو بتر القاريء بڻيء ما يلي : « هذا کل 
ما أنت في حاجة إلى تذكره من أجل الرواية الراهنة . فان كان لديك 
معلومات أكثر من فلاف فلا بأس ء ولكن على الرغم من معاودة مستر 
هاردینغ لاظهور فلا تلصق كامل الصراع الذي خحصصت له رواية 
« المراقب » برواية « أبراج بارشسار » » لأنك إن فعلت صرفت انتباهك 
عن الرواية الثانية » . أو كما طرح المسألة برسي لوبوك »› ففي أية 
قصة لبازاك ١‏ يظهر أناس عرضا > بامصادفة > وعليهم أن يہدروا 


کک 


بسر عة حياتهم التي لا مناسبة لها ؛ فان فقوا آي ذلك فانهم يشوشوڻ 
وحدة القصة ويشوهون حقيقتها » (4) . 

والتتيجة أنه ينبغي أن نلاحظ أن تلك التحذيرات تتطابق تاماً 
وحلم أمثال هؤلاء الكتاب بأن ينظر إلى عملهم على أنه كل . فحلود 
الوحدة الأدرة لا بمكن وضعها مسبقاً »> فهي ( الحدود ) متحر كة محيث 
تتنوع ۔حسب نوع امسائل الي بطر حها التاقد .فحیثما یعی الناقد ہو مف 
أو تقييم شخصيات مؤلف مطروحة على بساط البحث أو بمجمل 
انتاجه كله » فقد جد من الأهمية بمكان أن يتقصى تطور شخصية أو 
موقف من عمل إلى عمل » لكي بتفحص مختلف اليزات أو الوجوه 
الختار ة من أجل معالحة «كثفة في كل عمل أو حى الاخحتلافات القانمة 
بين تقديعهم تي أعمال متعددة » ومن جهة أحرى » حين يعنى الناقد 
مشكلات قانمة على تحليل عمل منفرد ( كما أفعل هنا ) » أي فرادة 
معاریر ه وبنیته » لا يسعه إلا أن يضح ي حسابه كل المعلومات اللحار جية 
عن شخصيات هذا العمل بوصفها بينات خارجية قد تظهر فائدة هذه 
اينات ني وضع فرضيات عن هذا العمل » أو ني لفت نظر القاريء 
إلى بعض وجوهه الفية ؛ بمذه الصورةيكون جزعمنمهمةالنقد أن يوجد 
أكير عدد منها ليحملها على النص . ولكن جب اعتبارها بينة خارجية 
تماما ما لم تتصل ببينة داحلية » وبذلك يتم تأسيسها على انا ذات صلة 
بعمل فريد . فالعرض لا بمكن الاستغخناء عنه محال من الأحوال » 
والمشكلات الفريدة الي يثيرها لابد أن يواجهها كل كاتب وأن خلها 
ني کل عمل جدید . 
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موقع العرض : 


مشت حى الآن « وظيفة » العرض . وعلى كل فالمشكلة الي تنشاً 
ونحن نضع تي ذهتنا هذه الوظيفة »> هي أن كنا نستطيم الاشارة إلى أي 
جزء أو أجزاء معينة » فقرة أو فقرات › من العمل القصصي يكن أن 
نسميه ١‏ العرض » . فما هو مكان اقسام العرض أو عناصره ؟ هل هو 
مکان ثابت آم متغپر ؟ وأخرآً » كيف بمكن تمييز آقسام العرض أو 
عناصره من العناصر الانحرى غير الاستعراضية قي العمل الرواثي ؟ 
أكثر نظريات العرض تفصيلا وأوسعها بولا هي نظرية غوستاف 
فريتاغ الذي يشكل مفهومه عن البنية المسرحية العرض جزءاً متمماً . 
يقول فريتاغ : « تمتلك المسرحية بنية هرم . وهي تنش بدا من ( التقديم ) 
م دخحول قوى الاثارة إلى أن يلغ ( الذروة ) : م تسقط منها إلى 
(الكارثة ) . بين هذه الاقسام الثلاثة تكمن أقسام ( الصعود ) و (السقوط)» 
عة مؤثر هام يسميه فريتاغ -لحظة الاثارة أو القوة الميرة « تقف بين 
النقديم والصعود ٠‏ : « بداية العمل المستثار ر أو التعقيد ) تحدث ني 
تقطة حيث ينشاً تي روح البطل شعور أو ارادة تتيح الفرصة لا يليها > 
أو حيث يتم للفعل المضاد أن يستعمل عتلنة ليضع البطل قي حالة حر كة .. 
في « يوليوس قيصر » نجد أن القوة الدافعة هي فكرة قتل قيصر › 
الي تخدو بالمحادثة مع كاسيوس فكرة مثبتة في روح بروتوس » . 
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التقديم أو العرض ‏ يرى فريتاغ أن مفهوم العرض يرادف 
التقديم أحيانا »> وأحياناً يتممه . لكنهما ني كل الاحوال متطابقا 
الحدود )١١(‏ - تفصله القوة المغبرة عن بقية المسرحة فصلا واضحاً »> 
وهي الي « تشكل دائماً النقلة من التقديم إلى الفعل الصاعد » . هذا 
التحديد الأول للموضوع تي مصطلح حر كة الفعل أو ماسوفأسميه 
استمرارية الحوادث المعسورة » يدعمه فيما بعد تحديد انحر ليس 
قط أقل تسيب وجوهرية بل ینطبق آیضاً تماما على مستوی انعر - على 
استمرارية النص . يدعي فريتاغ أن ني تمثيلية نموذجية من حمسه فصول 
(یتضمن کل فصل جزءاً من أجزاء حمسة ي مسرحية قديمة ؛ فالأول 
يحتوي على التقديم » والثاني على صعود الفعل » والثالث على الذروة 
والرابع على التراجع » والحامس على الكارثة » . فحسب هذا النموذج 
من التحديد الشكلي الصرف يكون العرض دائماً متضمناً داحل حدود 
الفصل الأول » وسابقاً لنقعل الصاعد . 

ومهما يكن من مر » فان نظرية فريتاغ المقبولة المصقولة » تبدو 
لي غير محكمة . وضعفها القتال لا يكمن في ضيقها أو محدودية الها 
التطبيقي وانما في احتلا هما واحفاقها ي مواجهة الوقائم حى حين تجرب 
على أعمال مؤلفة « بشكل هرمي » . فان كانت وظيفة العرض › كما 
يقول فريتاغ › « أن يبين مكان الفعل وزمانه : وجنسية البطل وعلاقاته 
ني حیاته » فقل آن بمکننا آن نصنف أو نعين مسبقاً أن كل الكتاب يجب 
أن يختاروا أن يضعوا المعلومات الاستعراضية ضمن الفصل الأول أو 
قبل « الفعل الصاعد » . وتي الواقع فان الكتاب ندر ما يفرضون على 
أنفسهم آي تحديد من هذا النوع > کما پمکن توضیحه حى بال ر جوع 
إل تمثیلیات استشھد ہہا فریتاغ نفسه لایضاح نظريته . فهو »› مثلاً › 
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بصر على أن القوة الميرة في ١‏ يوليوس فيصر ٠‏ هي ١‏ فكرة قتل قيصر 
الي غدت تدريياً بالمحادثة مع كاسيوس ( آي الفصل الأول › المشهد 
الثاني ) فكرة ثابتة في روح بروتوس » . وعلى كل فالواقع أن العرض 
ليس حصورا ني حدود الفصل الأول وان جزءاً صغيرآً منه فقط سبق 
اللحظة الدافعة . ان معظم المواد الاستعراضية موزعة على مساحة كبيرة: 
فأحد الحوانب الهامة من استعراض « علاقاٽت بروتوس يي سحیاته » › 
علاقته بزوجته بورشيا ل يتبين لنا إلا قي المشهد الأول من الفصل 
الثاني » آي بعد أن تولى بروتوس قيادة المؤامرة ؛ ومادة « العلاقة 
الحياية بين يوليوس ريصر وكالبورينا تنقل إلينا نقلا مسرحياً بعد ذلك » 
في المشهد الثاني من الفصل الثاني ؛ في حين أن الكشف التامعن علاقات 
أنطوني الاستعراضية بقيصر نتأحر إلى مناجاته الشهيرة لنفسه ثي المشهد 
الأول من الفصل الثالث » وهكذا . بعبارة أحرى »> إن كل هذه 
الاحداث المسبقة المتنوعة ( العلاقات اللياتية ) » والبي لا جدال ني كونما 
استعراضية حسب تعريف فريتاغ لوظيفة العرض › تظهر على ألما 
غير استعراضية بحسب وصفه كالما ؛ وبا أن تعريف فريتاغ لوظيفة 
العرض صحيح في جوهره » فليس لنا إلا أن نستنتج أن مفهومه التصوري 
عن مکان العرض خطاً من كل بد . ویزید الامر وضوحاً أن تعريف 
قريتاغ يخفق في إحتواء حالات مثل « أشباح » ابسنت » وهي مسرحية 
يوزع فيها العرض خلال المسرحية كلها » وتظل تظهر وقائع جديدة 
حية تعلق بحوادث سابقة في حياة الاشخاص حى ي الفصل الاحر. 

وبناء على ماني هذه النظرية من ضعف باد للحيان » فلعل من اللاهش 
أن نكتشف ما كان ها من تأثير هاثل على التقد في المائة سنة الاحيرة ؛ 
والواقع أن المرء لاإيجدها مطبقة مرة بعد مرة على المسرحية فقط )۱١(‏ 


بل غلى الأعمال الروائية أيضاً . فمثلا نجد ثي مقالة متأحرة آن روينت 
هھ . فار کوهار يبدا مقالته بالحاجة أن همنغواي قد بی روایاته حسب 
يموذج « مقبول بشكل عام على أنه النمط التخطيطي للباء المأساوي قي 
امسر حية وهو الشكل الهرمي مخمس الاجزاء الذي ثل التحرك بعد 
من التقديم خلال الفعل الصاعد إلى الذروة > ومن م يهبط أثناء السقوط 
إلى الكارثة أو حل العقدة » )٠١(‏ وبعد أن طبق فار كوهار هذا اللخطاط 
على « والشمس تشرق أيضاً » › « وداعاً للسلاح » › « لمن تقرع الاجراس» 
«الشبخ والبحر » يستنتج آنا « كلها تتوافق مع متطلبات ( الشكل 
الهرمي ) الأساسية » البنيوية والوظيفية » )١١(‏ . غير أن مناقشة فار كوهاو_ 
يفسدها أيضاً مفهومه للعرض على آنه يوضع في بداية العمل ١‏ يقد 
التقديم بصورة موذجية أي استعراض ضروري ويس المشهد والاتجاه 
العام والعقدة الرئيسية والشخصيات الرئيسية أيضاً » )٠١(‏ . ففي «والشمس 
تشرق أيضاً » يرى فار كوهار آن التقديم مقصور على الكتاب الأول > 
ولكن الكتاب الثاني لا يقدم فقط من الشخصيات الرئيسية مثلما يقد م 
الكتاب الأول ( بيل غورتون › مايك کامبل » بدرو روميرو ) واعا 
ينقل أيضاً معلومات كانت مكتومة من قبل الآخحرين من قبل - اهتما م 
جاك العميق إعصارعة الثيران »> كفاحه الديي »> طموحه الأدي ٤‏ الخ. 
وني « الشيخ والبحر » المرصعة حى لمايتها تقريباً بتذكر حوادث سابقة 
و بأحلام تستثير مغامرات الصياد العجوز الاضية › نجد أن توزيح 
العرض يتخملى ما يعتبره فار كوهار مرحلة التقديم ويزيد زيادة وافرة ۔ 
ولا أعتقد أن من المقيد المضي ني ايضاح عدم صحة هذه الفرضية 
فهي لا تنطبق على الاعمال المسرحية أو القصصية الي لا يقوم بناؤ ها 
العام على أساس مسرحي أو هرمي ( ولا تزعم آنا تنطبق ) » ولا تنطبق 


— ۵ 


على الروايات التعلقة بها مباشرة »> ولا حى على الروايات الي تقدم 
معلومات استعراضية في القصل الأول » لكن الكاتب يحتفظ بعدد من 
الوقائع الاستعراضية الكبرى ليكشف عنها فيما بعد . ينيع ضعف 
نظرية فريتاع من خلل رئيسي ني مفهومه العام عن البنية. ففي زعمه 
أنه يصف بنية الفعل بأنها حركة في الزمان » ثي اتجاه محدد وعبر 
مرااحل محددة » أو بعبارة أحری > ف نظام ز٧ي‏ یعرف القاریء 
أو المحمهور من خلاله تطورات الفعل ؛ ولكن فريتاغ ني الواقع لا يصف 
حر كة الفعل بل بنية « الصراع » فهو يفصل الصراع عن اللمر كة الزمنية 
الحقيقية للفعل > ويقدم بنية لا تظهر للقاريء الا حن ينظر إلى الفعل 
نظرة امترجاعية ویعيد ترتيبه وتجمیعه ي عقله بترتيب زعي . ورصيغة 
آخری : لا باخ فریتاغ وأتباعه ي حسام ن الثر تيب الزمي الذي 
تحعدث فيه المحوادث لا تتطابق ضرورة مع الترترب الذي تنقل بموجبه إلى 
القاريء . وبالتال فان الت رتيب الزمي « المطلق » للحوادث روالذي يکون 
فيه العرض أو « العلاقات الحياتية » تمهيدية ثي التسلسل الزمي ) لا 
تتطايق ضرورة مع التحرك الزمني الفعلي أو مع ترتيب تقديم الحوادث 
ذاتما ني عمل واقعي بيمكن فيه تأجيل المعلومات. الاستعراضية إلى المشهد 
الاحير أو الفصل الاحير » كما نرى ني « الأرواح اليتة » لغوغول أو 
ني قصص التحري . 
والحلاصة:بما ان عددا لا بحصي من الأعمال الأدبية الي تأخر 
فيها العرض أو قسم منه » أو وزع على كل الفصول › لا يتلاءم مع 
مخطط فريتاغ التعسفي الشبيه بسرير بروست » فمن المحلي أنه 
بجحب رفض تأكيده بخصوص وجود موضح ثابت لاعرض . فالنظرية 
القبولة الوحيدة ني العرض ‌هي انه جب أنيكون على مرونة تساعدها في 
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الاشتمال على كل آنواع الى أو آنواع التقدم لتشق طريقها عبر حدود 
النوع الأدي : 


امرض ني الحكاية والحبكة : 


يبدو ليأنمن الممكنوضع تعريف مرض للعرض محدود الحكاية 
والمبكة » ووحدة المشهد أو العاضر الروائي . كان الشكليون الروس 
)١١(‏ أول من صنع التمييز المام بين ( المكاية واسطه۴ ) و ( اللبكة 
sujet‏ ) . وان كان ما يزال ماجة إلى المزيد من التطوير والتحديد . 
يتألف العمل القصصي من عدد لا يبلغه الحصر من الأفكار الرثيسية 
المتكررة ) Hmuiet‏ « “< آي من وحدات سر دية أساسية لا تتفكاث 
(۷ . ونجد الأمثلة على ذلك ني رواية « السفراء » ثري جيمس › 
« ستريثر وصل إلى الفندق في شستر » » « وقد ألقى بابر إلى ويمارش 
في ذالك المساء نفسه » »> « مكث ستريثر وحده ني الكنيسة الكبيرة 
المعتمة » »> « اندفع ويمارش فجأة في دكان » » الخ . الحكاية في عمل 
هي تتالي الأفكار الرئيسية حسب الر تيب الزمني » أو هي العلية الز منية 
اي كن أن ترتب بداخلها الأفكار الرئيسية ؛ في حين أن الحبكة 
تؤا ل الترتيب الواقعي أو تقد هذه الأفكار الرئيسية في العمل ذاته . 
الحكاية هي تجميح كل الأفكار الرئيسية الي تظهر في العمل القصصي ٠‏ 
هي الادة الممام الي يجبلهاالفنان ويلغيشكلهاالأصلي ليؤلف عمله »في حين 
أن الحبكة تشملى ما يطرأً على نظام التقديم الذي يواجه به القاريء فعلياً . 
لنفرض أن كاتباً يرغب في تأليف قصة تتألف من ثلائة أفكار رئيسية 
آ۱ ۰ ۲۲ ١‏ ۳ . هذه الأفكار الرئيسية الثلاث إذا رتبت محيث ١‏ ۲ 
تتلو ۱ ني الزمان » و ۳۲ تتلو ۲ ۲ » فسوف تؤلف حكاية قصته »› 
وعلى كلل › فضي وسعه أن بقدم تلاك الأفكار الرئيسية في أية من المتواليات 
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الست التالية » أو » بعبارة أحرى ٠‏ يستطيع آن پقاتبها في أي من ا حيكات 
الست التالية : 
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وعدا عن هذا فعلى المرء أن يضح في ابه أن الىكاية عرضة 
للتلاعب ني زوايا الرؤية »> وهو شكل من التشويه الفبي يتطابق غالبا 
مح الازاحة الزمنية وأحياناً يعللها . ففي وسع الكاتب مثا أن ينح 
نفسه وضع الراوية الذي يعرف كل شيء › أو يضع قصة مؤلفة من 
رسائل » أو يستهخدءم أياً من ااشخصيات ليكون راوية » و يسجلى الحادث 
اکما ڪر تي وعي آي منهم وئي وعيهم كلهم : ففي کن حالة سيتغير 
ترتيب تقديم الأفكار الرئيسية ومغزاها وثقلها وتلوينها . كان هثري 
جيمس يصر على وجود خمسة ملايين طريقة لأداء قصة ما . وكان 
يعي طبعاً أن من كل حكاية كن صياغة خمسة ملايين حبكة » لكل 
منها ترتييها الماص لتقديم الأفكار الرئيسية » وزاوية الرؤية اللحاصة بها › 
وبالتالي تأثر ها الفريد ني القاريء . ودفر ملاحظات جيمس يقدم 
ايضاحات مثرة عن وعيه الدقيق هذه الحقيقة . ففي ملاحقاته التمهردية 
الأولى عن قصة « أصدقاء الأصدقاء » نجده يناجي نفسه عا يلي : « مة | 
طرق عدياءة لكتابتها » ومخطر لي أن هذا الأمر حكن أن يرويه الشخص 
القالث > حسب عادتي حين آبتغي مرا - حین أسعى اليه فعلاٌ - 
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بموضوعية فائقة . . . مان لم يكن لدي شخص ثالث راوية › فما هو 
التأثبر الذي أحصل عليه من الشكل غير الشخصي - أي تأثر فر ی 
وميز » وآي تعويض كني أن أحصلى ؟ . . في وسعي » بشكل غير 
شخصي > أن استوعب الشخص الثالث ومشاعره أو مشاعرها - فأروي 
الأمور حى من زاويته أز زاويتها » (۱۸) . كذلك في « السفراء » 
حين استخدم التجميع الأساسي للأفكار الرئيسية كان ي وسعه أن 
مجعل ستريثر راوية لمخامرته اللحاصة به (۱۹) » أو يسةط الفعل من خلال 
وعي تشاد نيوسم مثلاً » و مدام دي فيوني أو ماريا غوساري . وحى 
بعا آن جعل جيمس من سٽریثر مر کزاً للوعي » کان تي وسعه ان 
يبد الرواية حين كان ستريثر ما يزال في أمريكا أو بعد أن انتقلى إلى 
باریس » في كل هذه المالات « كانت « السفراء » ستنقلب إلى رواية 
مخثلفة » وذات تأثير مختلف على القاريء › إلا أن التغيير لن يشمل 
( حكاية ) ”خرى بل ( حبكة ) أخرى.ففي « السفراء » كما وضعها 
جيمس بالفعللء كانت بدايةالمكاية ول حدث ني تاریخ ‌سریر نعرفه 
عنه ني سياق الرواية ( وهو زواجه ) : أما بداية المبكة فتعطابق 
طبعاً مع بداية الفصللى الأول من الرواية ( وصول سارير إلى شسار ) . 

حين ترجم لون وريس إلى الانكليزية مقالة توماشفسكي جعلا 
المصطاحين الروسيين ١‏ العكارة — Fabu[a‏ ) و « البكة ~ Sujet‏ « 
معادلين المصطلحن الانكليزيين « القصة —~ story‏ ) و « العقلة ب 
٤‏ » » نما يوحي بوضوح أن التمييز الذي وضعه الشكليون يتطابق 
مع ما اقر حه اي . م . فورسر E. M. Forster‏ . ف ( وجوه 
الأرواية » (۱۹۲۷) . قد يظهر للوهلة الأولى أن زوجي المصطلحات 
متاءاحلان ( وخاصة القصة والحكاية ) . فعاملى الرتيب الزمي شاءيد 
البروز في تعريفات فورستر أيضاً . فالقصة « سرد الحوادث مرتب 
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بحسب تواليها الزمنى - فالغداء يني بعد الافطار › والثلاثاء بعد الاثنين › 
والتحلل بعد الموت » وهكذا . فالقصة ليس ها سوى مزية واحاة : 
آنا تجعل ابلممهور يريد أن يعرف ماذا حدث بعد ذلك » ؛ في حين أن 
العقدة « سرد للحوادث > والتشديد بقع على التعليل . ( مات الملك 
ثم ماتت اللكة ) هذه قصة . ( مات ال للك تم ماتت الملكة حزنا عليه ٠‏ 
)۲١(‏ هذه عقدة . إن الفحص الدقيق لعرض فورستر التفاذ ليكشف 
ءل كل حال أن هذه المجموعات من الفهومات حب أن تتمايز تايز 


مادا . 

أول تفاوت جلذري بين الباديء البنيوية عند فورستر والمباديء 
الي نناقشها هنا يتصلى ما يمكن أن يسم حالتها في الوجود . فضي حين 
أن المبكة هي البراعة التاجزة أمامنا > وهي السرد الذي جبله الفنان › 
نج أن المكاية في جوهرها تجرد واعادة تألبف معا . فهي نعط تجريدي 
من حيث آنا لا تضم كل العناصر الي تصنع الحبكة ‏ والثال على ذالكف 
تللك التوليدات المبدعة كالي نراها في الفصول التمهيدية اللحااية من 
اقوقيت في « توم جوتز » » أو تلك الصيغ البنيوية في القياس التمثيلي 
الذي لا سير ني تطور نحطي بل تي تكاملل مكاتي . كما أن الحكاية 
أيضاً اعادة تأليف من حيث انها تشتملل على ما يقوم به القاريء من اعادة 
بناء مكونات اللبكة طبقاً لاطار من المعاومات متصور سلفاً > طبيعي » 
ومنطقي ي ترتيبه الزمي »> وهي الانحرافات الي تؤلف منها اللكة 
عاط تقديم خحاصة بالعمللى الأدبي . إلا أن هذه الفروق لا تتطابق مع 
الفروق القانبمة بين القصة والعقدة . فهما مبدثياً تجريدان - والقصة 
أيضاً اعادة تأليف - يشيران إلى مبدأين ناظمين مختلفين قاء يتواجدان 
في عزلة أحدهما عن الالحر في عملى واحاء ( أو حبكة ) . ي هذه 
النقطة بالضبط تلف ملاحظات فورسر عن التتالي ي السرد »› عن 
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ملاحظات أرسطوطاليس الي لا يذ كرها فورستر » ما يثير العجب . 
إن التمييز بين المتواليات المطردة زمنياً والمطردة سببياً يعود أصله إلى 
« الشعريات نام۴ » ولكن في حين أن تطبيق آرسطوطاليس 
هذا الاستبصار مقصور على التفريق بين حبكة اللمادثة العرضية واللبكة 
الفنية الملانمة » فان فورستر يشحقق بذ كاء من أن القصة والعقاءة كلتاهما 
قا تتواجدان باعتبارهما « وجهين » متمايزين للعهلى الأدبي نفسه - 
وقد يضف المرء بن الغالب تايزهما مادامت كل متوالية سببية تستتبع 
بعد زمنياً متوالياً . 

وهذا يفضي بنا إلى فرق آنحر في .حالة الو جود . لابد للسرد بالضرورة 
من قصة تكون له عمود التأليف الفقري ؛ وان كان السرد قد يستەر 
دون عقدة أو قد تكون فيه عناصر سببية مبعارة فقط ( كها في معظم 
الروايات عن العيارين ) . ومن ناحية أحرى لا يوجد سرد قصصي 
يفتقد إلىحكاية وحبكة خاصتين به . 

انيا › لا يېم فورسار بالامکانات امتعاءدة «للافساد الفي » لمجموعة 
من الأفكار ارئيسيةالمتكرر ةمن خلال عملف نظم التقد م أو مختلف انحر افات 
الرؤية أو كليهما . فاهتمامه الرئيسي معحصور في أسلوبين للتسلسل › 
أو في نوعين من الروابط ٠‏ ميزان الرابطة الوقتية الاضافية ( وبعد 
ذلك ؟ ) الي نيز القصة عن الرابطة السببية الأوثق ر لاذا ؟ ) الي تنفرد 
بها العقدة . في ايضاحي فورستر الأولين » اللذين أورداهما آثفاً › 
ليس اختلاف نظام أو زاوية تقديم الأفكار الرئيسية المتكررة هي الي 
تيز ترابط القصة عن ترابط العقدة : فالتفريق حصور تاماً في حاءود 
نوع الرابطة » ني حين نظام التقديم يظل كما هو . ويعلق فورسار 
نفسه على مرحلة العقدة بقوله « توالي الزمن محفوظ » غير أن الاحساس 
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بالسببية يغطي عايه » . فان كانت العقدة » كالبكة » شكلاً فيا 
رفيعاً » فهذا لا يرجم إلى « افسادها » بل إلى إحكامها الرفيع بالمقارنة 
مع المبدأً الراجعي الذي يزود القصة بالمعلومات . 

لننتقل الآن إلى ايضاح فورستر الثالث الأ كار تعقيدا » والذي 
یربط فکرتین رئيسيتين مكررتين (٠:‏ مانت الممكة » ولم يعرف أحد 
البب ء حى تبين أنها ماتت حرناً على موت المللك ) فهذه عقدة تبطوي 
على سر غامض فيها . . . فهي تعلق توالي الزمن ›» كما آنا تبتعد عن 
القصة بقدر ما تسمح حاءودها » . فقد يبدو ني ضوء هذا الخال أن 
العقادة مساوية للحبكة في نماية الأمر » لأنما قد تحوي « تعليق » توالي 
الزمن أيضاً . إلا أن هذا الاستنتاج المعقول سيكون حطاً » لأن فورستر 
لا برى أن فساد الترتيب الزمي هو الذي يقلب ترابط الأفكار الرثيسية 
إلى عقدة ونا الرابطة السببية الي هي شرط لازم » فهي « ابحانب 
المنطقي الفكري » . إذا أعطينا تسلسلاً سببياً فان أية مجموعة من الأفكار 
الرئيسية المتكررة تشكلل عقدة للقصة › سواء إن اشتملت على تعليق 
اتوالي الزمني آم لم تشملى ؛ على أن التوالي الزمني اعلق بنضسه ليس 
عقدة إذا افتقد إلى تللك الرابطة » وإن شكلى عنصرآً هاماً في بعض العقد » 
وهكذا » فقولنا « ماتت الملكة بعد عشرين عاماً من موت الملك » لا 
یعتبره فورستر عقدة (۲۲) » وان کان يضم توالياً زمنياً مقلوباً ؛ على 
أنه حبكة لا جدال فيها » فهو ترتيب للأفكار الرثيسية المتكررة وفق 
نظام تقدم مختل احتلالاً فتياً . وبالاختصار › قول . فورستر نفسه 
حول موت اللكة : « إذا قلنا في قصة ( وماذا بعد ؟ ) وإذا تساءلنا 
في عقدة ر لاذا ؟ ) فهذا ر آي هذه الاضافة المعارضة لارابطة السيبية ) 
هو الفرق العميق بين جاني الرواية هذين » . غير أن هذا ليس هو 
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الفرق العميق بين الكابة والبكة . وإذن فلا جوز مساواة العقدة بالحبكة 
من هذا الوجه أيضاً › لأننا في الوجه السابق » حين أعطينا توالياً سببياً 
جلیاً » وجدنا آنه کن الاستغناء عن آي شىء آخحر ( با فيه 
الازاحة الزمنية ) ؛ أما في الوجه الثاني > حين أعطينا الاحتلال 
الفي ني الحكاية - و كلما زاد الاختلال الفى تعمقت سمة الحكاية ‏ 
فقد وجنا أنه بعكن الاستغناء عن أي شى » آنحر ( ما فيه التوالي الزمى ) . 

كذلك لا مكن مساواة الققصة بالىكاية » وإن كانتا كلتاهما تفتر ضان 
مسبقاً تجريد للحوادث واعادة بنانما الزمى . لأن اللباصة الثانية للقصة 
تواليها الاضاني الصرف » ني حين أن المكاية قد تشتملى غالبا على تسلسل 
سبي . والامر كما يقرره توماشسکي بوضوح : 

« الحكاية لا تتطلب فقط مؤشرآ زمنیاً بل سبباً . و كلما كان السب 
أقوى ازدادت أهمية المؤشر الزمني » . 

هذه الفروق بين المصطلحات الأربعة يمكن تلمخيصها ني ابلندول 
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القصة السكاية العقدة اليكة 
تجريدية| بجريدية نجريدية ‏ فعلية (وهي 
وجب اعادة وجب اعادة مو ضوع 
تکوینها تکوینها اتجريد 
حالة الوجود وإعادة 


التکوین 
لاغى عنها لاغى عنها يستغي عنها لاغی عنها 


تراعي تراعي راي کا 
ال رتيب الر تيب الرتيب جداً » ولا 
ار مي الز مي اأز مي تراعي 

أو تسده صا 


س ۹ س 


مط اأرابطة 
زاوية اارؤية 


النتيجة رقم ١‏ 
تطابع مکن 

مع مفهومات 
آخری 
2 
النتيجة رقم 
تطابق ضروري 
آخری 


اضافية 


عامل غير 
فعال 


مع اللیکاية 


اضافية و/ أو 


سبرية 


سية 


موضوعي( آي عامل غير 
( ايغير فعال 
شخصي ( 


مع القصة 
والعقدة › 
ومع الحبكة 
نادرا 


مع السكاية 


ار تيب 
الزمی 
اضافية و|/ 
أوسببية 

و / أو مكانية 
متنو ع جآ 
عادة تا 


عن زاوية 
الرؤية 
ي ايكاب 
م إلحكاية 
تادر 


والنتيجة » إن مفهومي القصة بازاء العقدة » واليكاية بازاء الطبكة» 
لا مكن أن عل أحدهما عل الأحر ولكنهما متكاملان ؛ كما آن ترجمة 
« الحكابة والمحبكة س ملuطة‏ dمماeزSu‏ » ب « القصة والعقدة ‏ 
Storyamdpiot‏ » لا تضلل القاريء فقط بل تطہمس عدداً م 
التمايزات النظارية شديدة التفع . لأنه إذا تميز ت اللعصائص الدقيقة لكل 
من المفهومات الأربعة وظات في البال » فقد جد الناقد في طبيعتها التكاملية 
خير معین . فحین نرید مثا“ أن نشير إلى عمل قصصي مرتب بالفعل 
حسب توالي زمن اضائي في جوهره ( كالتوالي العرضي ثي قصص 
العيارين مثا ) » فلنا أن نسميه «حبكة على نمط قصصي .١‏ 


س ٢ل‏ سے 


أا حين لأيوجد هذا التوالي على صورة كلل منفام في حيكة ممختاة 
احتلالا فنياً ولكننا أعدنا تكوينه حلال عملية القراءة ‏ كما قي حالة 
رواية تيار الشعور مثلا - فمن الأفضل أن نسميه « حكاية على مط 
قصصي » . ومن ناحية أخحرى » ينبغي أن نشير إلى ترتيب سببي مختل 
للافكار الرئيسية المتكررة على أنه « حبكة على مط العقدة » ر( مثل 
الاسطورة المالية عند أرسطوطاليس كما وضعت ني « أوديب اللك»)» 
وبدللك ميزه عن « المكارة على عط العقدة ¬ وهي المجمرعةنفسها 
من الافكار الرئيسية أعيد تجميعها ني تتايع زمي - سبي ونظر إليها 
من زاوية طواعيتها للختلف أشكال الازاحة الفنية . وحين بجدالناقد 
تي متناوله نمانية مصطلحات بدلا عن اثنين أو أربعة فسوف يسعى إلى 
مزياء من اإضبط والمفهومية . والمثال على ذلك أننا في مناقشة نقادية لقصة 
ما لن حار في تءبين ما إن كان المتحدث يشير إلى ترتيب فعلي للافكار 
الرئيسية ( كما هو الحال مع فورستر أحياناً ) أو إلى أحد جوانب العمل 
الأحرى » إلى توالي الترتيب الزمي الصرف مجرداً ومفصولا عن 
التوالي الزمي - السبي الفعلي . ففي وسع الناقد أن يوضح مقصده 
تماما بتحديد الالة الأولى على أا « حبكة على مط قصصى » والثانية 
بأنہا « قصة » )۲٤(‏ . 

وعلى کل فاننا لانجد بين زوجي المصطلحات هذين سوى مصطلح 
واحد يتصل حسمب تعريفه بنظام تقديم الافكار الرئيسية المتكررة › 
وهو بموجب ذلك في حاءو د الةمييز بين الليكاية والبكة» ما يمكتني من 
اعادة صياغة اعتراضاني الرئيسية على نظرية فريتاغ . فحين يۇ كد فريتاغ 
وأتباعه أن الفصل الأول ني كل مسرحية ( أو القصول القليلة الأولى 
من أبة رواية ) تضم العرض ٠‏ فهم يبخلطون بداية المحبكة مع بداية 
الحكاية . فالعرض يال دائماً بداية المكاية » القسم الأول من التتابع 


e 


لظم بحسب التوالي الزمني للافكار الرئيسية كما يعي القاريء بناءها + 
ولكنه لا يقعم ضرورة ني بداية البكة . ان بداية الميكاية لا تتطابق مع 
بداية الحبكة إلا حين يقدم المؤلف أقصوصته ي تتاب زمي مباشر 
(كالأقصوصة المروية في « سفر أيوب » أو « « ابنة العم بي » لبلزاك 
أو «ساحة واشنطن » بميمس ( وللمؤلف ملىء الحق في أن يشرع 
دون مقدمات ني صلب القصة أو أن يوزع مواد العرض ي أمحاءالعملى؛ 
وي هاتين الحالٿين › مح أن العرض يظل واقعاً في بداية الحكاية » فان 
موقعه ني اللبكة ‏ آي ي النظام الذي تقدم به الافكار الرئيسية إلى القاريء 
شديد التغير . 

المؤشر الكمي : 

اإرمن ال مشلل والزمن القمثيلي 

عرفت العرض حى الان بأنه بداية اللمكاية أو ابلزء الأول منها . 
ومع أن هذا التعريف يؤسس بحزم المند النهائي للعرض ومع أنه بخطي 
بمرونة كلل الاحتمالات الي لا تحصى لربط وترتيب عدد مفترض 
من الافكار الرئيسية ني حيكة ممختلفة › فانه لا يعتبر كاملا مالم نستطع 
أن دد بالضہط إلى أي حد كانت الافكار الرئيسية تي المحكاية 
أستعراضية . 

يقاءم العملى الروائي شخصيات ي .حال الفعل خلال فترة متخيلة 
من الزمن . وبجد المرء تي معظم الاحوال أن الكاتب لم يعالج الفترة 
المتخيلة كلها باءرجة واحدة من الدقة أو الانتباه . تنقسم هذه الفترة 
انقساماً طبيعياً أو اصطناعياً إلى فترات صغيرة مختلفة أو إلى أقسام 
زمنية . بعضها يعالج بتطويل شيد » وبعضها يتم القفز من خلاله أو 
يلخص تلخيصاً سريعاً » وبعضها الآنحر يصرف النظر عنه بجملة عابرة 


۳ 


أو جملتين » ثي حين تمر فترات لا يأني الكاتب على ذكرها . وبعبارة 
أخری فانه حى ضمن اطار حبكة واحدة نستطيع اكتشاف نسب 
تتفاوت من « الزمن المسثل » ( أي توقيت فترة مصورة ني حياة 
الشخصيات ) إلى « الزمن التمثيلي » ( أي الزمن الذي يستغرقه القاريءء 
مسوباً بالساعة » لمتابعة جزء من العملى الذي يصور هذه الفترة المتخيلة). 

ان مسألة الزمن التمثيلي ( محسوباً طبعاً بحدود المساحة القصصية ( 
الذي بيجب أن يخصص لكل قسم من الاقسام الزمنية المختلفة الي 
يتألف منها مجموع الفترة الروائية أو مجموع الزمن الممتل › مسألة 
يقول عنها جيمس : ١‏ إا ماثلة دائماً وشائكة دائماً » . وقد تعاملى 
معظم الكتاب مع هذا العانب المر كزي من مشكلة الانتقاء العامة بطريقة 
حدسية تماما . وهناك کتاب آحرون جعلوها شغلهم الشاغل فاشتبكوا 
معها بوعي وجسارة ولغوا وراءهم تلميحات قيمة عن المبادىء الي 
رشم ئي عملهم الانتقائي ؛ ويعا فيلاءينغ > على سبيلى المثالى واحداً 
من هۇلاء : 


نرمي ني عملنا إلى السير على تج أولئك الكتاب الذين يعانون 
الكشف عن ثورات البلاد › بدلا من أن نقلد المؤرخ المسكين المهذار 
الذي يظن نفسه مازماً بتحبير كثير من الصفحات . لكي يحافظعل 
انتظام مساسلاته › بورد بالتفصيل شهوراً او سنين م يحدث فيها ڎي ء 
ذو بال مثلما يستغل الفترات البارزة الي جرت فيها على المسرح البشري 
أعظم المشاهد . 

ونحن الآن نقصد في الصفحات القادمة أن ننهج نهجاً مختلفاً . 
فحين يطرح نفسه أي مشهد خارق ر( كما نلق بأت هذه هي الالة 
غالبا ) . 


۳ 


فلن نالوا جهدا ني کشفه بأکمله لقارتتا › آٌما إذا انقضت سنوات 
كاملة دون أن يحدث مايلفت نظره فان نخشى الفجوات ني تاريخناء 
وإنغا رع إل ما له عواقب ونطوي کشحاً عن حقب من الزمان لا تستحق 
الانتباه . فهي بالفعل فراغات في مسيرة الزمان العظمى . . 
فلا يدهش القاريء اذن اذا وجد في سياق هذا العمل فصول 
بالغة القصر وأخحرى بالغة الطول ؛ بعضها يقتصر على يوم واحد » وأخرى 
تضم شيا » ويكلمة واحدة » اذا بدا له تاريخي راكداً أحياناً ومتدفقاً 
ئي آحيان احری . 
( توم جونز » الفصلى الثاني » المشهد الأول) 
وفيادينغ في الواقعم يتمسلت بدأ هذ الانتقاء في كل رواياته › 
متلقياً إشعاره من المؤرخ الدي يتابع الثورات في البلاد ومن الرحالة 
الاصيل « الذي يقسم دائماً اقامته في أي مكان على ابدمالات والالطاف 
والغرائب الي يقامها » » عوضاً عن أن يحذو ٬حذو‏ كاتب الحرليات 
المجهاء غزير الانتاج الذي يتابع النتائج الغنية والمملة فيسير « بسرعة 
واحدة ثي المروج الحضر والقفار المهجورة » . وتبرز أنفته وترفعه 
عن آن يحافظ على مسار زمتي واحد بژکل أوضح ني ١‏ توم جونز» 
حيث لا پحتوي ستة عشر عنواناً من أصلى نبانية عشر ني الكتاب إلا 
على معلومات تتعاتق بالفترة الزمنية ( أو بالزمن الممشلى ) الي يجب أن 
يغطيها الكتاب . والتفاوت المدهش تي معابلسة هذا الكتاب يستدعى 
الاعجاب اذا قارنا مثالا نسية حجم الكتاب الثالث إلى الكتاب التاسع 
فمقاءار الحجم ( ني الطبعة الي بين يدي يبلغ العجم ثلاثين صفحة » 
أي ما يستغرق ساعة قراءة تقريباً ) » أو الزمن التمثيلي › المخصص لكل 
من هذين الكتابين واحد تقريباً ؛ ولكن با أن الوقت الممثل ني الكتاب 


£ س 


اثالث ( حمس ستوات ) يزيد ٠٠٠١‏ مرة عن الوقت الممثلى في الكتاب 
التاسع ( اثنتا عشرة ساعة ) » فلا عجب أن بدا الفعلى باقارنة بتدفق 
في کتاب ویر کد ي آنحر . 

إن التفريق بين ما أسميته الزمن التمثيلي والزمن الممقلل يعود في 
الواقع إلى عصر النهضة والكلاسية ابلحديدة » ففي تلاك الاثناء استخدم 
ذلاث بتفريق حصراً كأداة لالزام المسرحيين با يدعى وحدة الزمان 
الي فسبت زور إلى أرسطو . 

وبناء عليه > نجاء كاستلفترو مثلاً يميز « الزمن المحسوس » عن 
«الزمن المعقول » )٠١(‏ ؛ كما يستنكر درايدن عملية « جعل تفاوت 
كبير بين الزمن المتخين لمسرحية والزمن الفعلي لتمثيلها )٠١( ٠‏ . ثم 
بعث الاهتمام بالنسب الرمنية ي النقد الحديث ؛ فقد ميز كثير من 
البحائين (VY) Erzahlzeit » Erzahltezeit jı ill!‏ « 

كما أن منديلو وضع تمييزآً مشاباً بين « التوقيت الزمي ي الرواية » 
و « التوقيت الزمي في القراءة » (۲۸) . وي اعتقادي أن هذه الأزواج 
من المصطلحات م تستغل استغلالا كافياً . . فقد كان استعمالما الرئيسي 
لتبيين النسبةبين الوقت العمشيلي والوقت الممثل في العملى ككل » › « الوقت 
الذي تستغرقه قراءة رواية » مقابلل « طول الوقت الذي يغطيه مضمون 
الرواية » (۲۹) » كما استعملت لتبيان التفاوتات بين أعمال مختلفة من 
حيث نسبها الزمنية › لكنها ندر أن استعملت لتقصي تنوع اانسب 
الزمنية ني عمل واح . وحى عندما كان يشار إلى مثل هذا التنوع > 
كان يقصد منه مناقشة مغزاه بالنسبة إلى العملى أو ايقاعه السردي . 
إني أوافق على أن مقارنة السب الزمنية في أعمال ممختلفة قد يعطي 


ه٠‏ د ظرية الرواية م س ه 


نتائج بالغة النفع . وحقيقة أن عدداً من كبار الروائيين المحدثين ذد 
عادوا إلى وحة الزمان القديمةءعلامة مميزة على خرو جهم عل آسلافهم» 
کا :اا وثيقة الصلة بمفهومهم الحديث عن الياة وببعض مبادتهم 
السائادة في التأليف . ومهما يكن من أمر » فييدو لي من الأهمية بمكان 
أن نتقصى تنوعات النسب الزمنية في عمل واحا أيضاً > لگن هذه 
الانوعات لاتصلل فةط بالقارىء إلى استنتاجات « شكلية » متعددة 
الزمن » ولكنها في الوقت ذاته تلعب دوراً مر كزياً في تفسير العمل 
الأ . 


ہواجھ القاریء دائہاً مشکلات تحیره ۰ مثل : من هو البطلى أو 
ما مر كز الاهتمام في الرواية ؟ ماهي الاهمية النسبية لمختلف الشخصيات 
والعوادث والموضوعات المصورة فيه ؟ أيها لا غى عنه لمعى العمل 
وأا عارض ؟ فهو مضطر إلى طرح عشرات الأسئلة من هذا النوع 
وإلى الأجابة عنها إذا كان له أن يبي »أو يعي بناء بنية المحنى وتسلسله ني 
العمل لكي يؤلف صورة متكاملة عن فنه . ومهما يكن من أمر فان هذه 
المسائل لا كن آن تسوى تسوية واضحة ومرضية عن طريق النص 
وحده » حى ولو استخدمت البلاغة الظاهرية ‏ حى لو أن الكاتب 
نفسه أشار إلى احدى الشخصات قاثلا « هذا بطلنا أو هذه بطلتنا » 
أو لفت نظرنا صراحة إلى الدور الذي تلعبه أحداث أو شخصيةمعينة. 
لذللك فان القارىء مضطر إلى تتبم المضامين التنوعة في النص وفق 
طبيعة مباديء الانتقاء والربط ووظائفها بغية التوصل إلى الأجوبة 
امناسبة . إن « المؤشر الكمي » الذي يكث ل مبادىء الانتقاء الفاعلة في 
التص » يشكل عامة أحل الدلائل الي لا يستغي عنها القاريءعند تفسير 


س ل س 


العمل الأحبي وأحد العوامل الحاسمة الي تمكئه من حدياء الاتجاه العام 
العمل الأدبي ( القصد منه ) والبنية الحاصة معناه . فتبعاً لامتطقية الفن'» 
مة معادل متطقي بين مقدار مساحة السرد المخصصة لعنصر من العناصر 
ودرجة أهميته ابعمالية أو مر كزيته > بحيث أن القاريء تي أغلب 
الأحيان يستدل بالأولى على الثانية . 

عا أن تنوع السب الزمنية في آي نص بشكل مظهراً من مظاهر 
المؤشر الكمي › فيمكن القول ٠‏ بعاء اجراء جميع التغيرات الضرورية»› 
ان النسبة الزمنية للفترة الروائية تتناسب طرداً مع أهميتها في النص : 
فاللعادثة أو المقطع الرمي المصور الذي يقارب زمنه التمثيلي زمنه الممثل 
أكثر مر كرية - ضمناً - بالنسبة للعقدة من مقطع زمبي آنحر لا يتعادل 
فيه هذان العاملان الزمنيان . وقد استعملت تعبير « ضمناً » لأننا حى 
ئي روايات فيلدينغ الي تتوفر فيها التعليقات على هذا المؤشر أكار من 
أعمال آي رواثي آنحر » لا نجد سوى اشارات قليلة واضحة . ولا تفيد 
الاشارات الواضحة إلا ني شحذ انتباه القاريء بمغزى التلاعب بالزمن 
والالعاح عليه بضرورة تطبيق ا مشر نكمي Qpantitative indicator‏ 
كلما واجه مشكلات تفسيرية تتعلق ببنية المعنى ي العملى الأدلي : 
« الزم جانب الحذر . . فمع ننا سنمدك بالعونة اللازمة في المواضع 
الصعبة » لأننا لا نتوقع منلك - كما يتوقع آلحرون »› أن تستعمل‌فنون 
النجيم لتكتشف مانرمي اليه الا أننا لن نشار كلك في تراخيلك حين 
لا يتطلب الامر منلك سوى الانتباه » ( توم جونز )٩/۹‏ . 

هذه ملاحظة نيرة ككلى ملاحظات فياديتغ النقدية ابحانبية > إلا 
آنا قاء تکون مضلله ئي وجه من وجوهها . فهي توي بان للاحداث 


— ¥ 


أهمية داخلية » موضوعية › شاملة » وأن الكاتب يحط أو يطير حسب 
تنوع درجات 2 الكامنة في مختلف الموادث . فقد يبدو من 
تعليقات فيلديتغ أنها تتضمن أن الولف سوف يعرض باطراد عرضاً 
مطو لا“ كل مقطع زمي يضم « ثورات البلاد » و « المشاهد العظيمة ٠‏ 
و « المشاهد اللحارقة » ما حتوي على ١‏ أمور كبيرة الأهمية » و «مفاجآات 
عظيمة » ؛ كما أنه سيصرف النظر عن كل الموادث المحلية 
پاعتبارها « لا ت تستحق مکاناً في هذا التاریخ » أو آنا « تتم تحت سمع 
ET sS‏ 
في المحعة المشار كين فيه » قد يبدو ملا إلى حد ما للاقاريء › فسوف 
نضع سحدا هنا لما الفصل > ( [میلبا ١/۱۲‏ ) . 

إن أي استنتاج من هذا النوع غير جائز اطلاقاً . كما أن مسألة 
إن كان أي طارىء « جدير بالملاحظة » أو « لو من العواقب » › 
وما[ذا کان ينتعي إلى صنف « الحمالات والألطاف والغرائب » أو 
إلى ١‏ القغار القاحلة المهجورة » - هذه المسألة لا بمكن تعيينها مسقا على 
الاطلاق » لأن مفهوم فحواه الفنية لا تتنوع فقط من قرن إلى قرن أو 
من كاتب إلى كاتب بل حى من رواية إلى رواية . فهذا المفهوم يتنوع 
حسب اخحتلاف أهداف الكاتب الغنية الي علي مباديء انتقاء مختافةم 
فهنري جيمس الذي يتمسك بأنه « يبدو من المهلك تقريباً القول بأن 
بعض الحوادث ني ذاما أكثر أهمية من غيرها » » يرفض عق أن 
فيم مسبقاً مختلف درجات الاهتمام الذاقي التعلق بمختلف الحوادث» 
«لأن هذا يعتمد على مهارة الرسام ( وقد نضيف » بأنه يعتمد على الهدف 
الفني » ) )٠١(‏ على الرغم من أن مثله الأعلى ابراز « ماتفعله ( حياة 


A 


داحلية ) مثيرة بالشخص الذي يحاها حى وان ظلت حياة عادية اماي 
كما أن هذه المغامرات الي تتراعى لنا رقيقة بمكن قلبها « إلى مادة 
مسرحية أو قصة » )۳١(‏ . كان هنري جيمس يستمتع برواية ستيفنسون 
«جزيرة الكنز ٠‏ » وهي رواية « تعالج جرائم القتل » والاسرار» وجزراً 
مخيفة السمعة » وحوادث هرب تمت بشق النفس » ومصادفات خارقة 
وكنوزآً دفينة » ؛ لذلك فان متعته تتوافق تماما مع افراده السهرة التأملية 
بأنبا أحسن ماكتب . وهي السهرة الي رصدها بدقة تي و صفه لا يزابل 
آرشد في « صورة سيدة » » وذلك حين « جلست مع موقدها الذاوي > 
موغلة في الليل » تحت سحر المعرفة الي وجدت آخحر ومضة فيها تنتصب 
فجأة . . كانت تنظر بلا حراك » . فاذا أحدنا منحى الاهتمام اللحاص 
بتلك الرواية وجدنا أن هذا الحرص التام في تتبع النقد ٠‏ « مع أن كل 
شيء يسر دون ن يلامسها أحد ودون ان تغادر کرسیها › یدفع حقاً 
« بالفعل إلى الامام كر ما لو دفعته عشرون ( حادثة ) » ولا شك بأن 
فه « متعة تعدل مفاجأة قافلة أو اكتشاف قرصان » (۳۲) . 


من المفهوم تاماً أن يختلف عدد من الكتاب ٤‏ لکل منهم نظرته 
إلى الحياة والفن » حول المواد الي ها قيمة في ذانها وتستحق » من تم» 
أن تعالج معابلحة مطولة . إن القاريء كقاريء ليس لديه سبب في 
حاص يحمله على الاهتمام بالأءر . فحين يقرأ رواية يكون عمله الوحرد 
أن يسسى إلى اقتناص طبيعة ووظائف الباديء التأليفية الفاعلة فيها › 
بحيث يدرك آتم ادراك ممکن بناء معانيها . ولاتمام هذا لا يستطرع أن 
یطبق عل العمل الادبى آي مقدار ٣ن‏ الاهتمام الذاني لعدم وجود 
أي اهتمام ذاني صحيح كلا - كما أظهرنا سابقاً س ويمكن 


ا ب 


نقله نقلا آلياً من عمل أدي إى لحر . لذلك ينبغي على القاريء آلا يقم 
العناصر القصصية بحدود قيمتها الذاتية وإنما بحدود مغزاهاي السياق › 
كما يوحي إليه المؤشر الكمي . وكلما ازداد العمل الأدي ثورية في 
مفهومه للتطاق الذي يمتد إليه المعى زاد اعتماده على السياق المغلق باحکام 
والذي يعين‌القيمةني العمل بأ كمله.ففيمثل هذه الاعمال الثورية وحدها 
يلفت المؤشر الكمي انتباه القاريء إلى التعديل أو إلى القلب اللذين يطرآن 
على التسلسل التقليدي للمعنى ؛ أو بعبارة أخرى : في هذه الاعمالنجد 
¢ استغلال لقيقة أن ما اعتدنا على اعتباره بصورة تقليدية تافهاً عكن 
استغلاله ني السياق بمعابلحة مطولة تراعي أهميته الفنية . ان لورنس ستيرن»› 
على سبيل الثال ء يعرض معرفته الحاذقة بوظيفة عملية الانتقاء الي تبدو 
غريبة شاذة » حين يقول : « إني مقتنع بأن متعة فكاهة سرفانتس 


عظيمة ) . 

وفي الحقيقة »> كان فيلدينغ نفسه على معرفة حسنة بأن التنوع في 
المناسيب الرمنية بحدد قيمة الحادثة المعروضة › وان كان ثي حمية مشادته 
ضد ما بدا له من مشاغل ريتشاردسون النفسية التافهة » يميل إلى التشدد 
ي دعوته إلى انتقاء الحوادث الي ها قيمة ذاتية عالية . واذا صرفنا النظر 
عن دوافعه المعلنة ي قرارات انتقائه » فان اجراءاته لا تقوم على مقیاس 
ظاهري للأهمية الذاتية ضد البلادة الذاتية وانماعلىالتناسب الفي ضدعدم 
التناسب » كما اضطر إلى الاعتراف صراحة في «توم جونز » بعد 
حادلة الكرة : 

ومع أن هذه الحادثة قد تبدو لكثير من قرائنا ضئيلة العواقب »› فقد 


س ١إ‏ س 


كان ها - بالرغم من تفاهتها - تأثير عنيف جداً على ذينك المسكينين 
نرى من واجينا أن نرويه . وي اللحقيقة » توجد عدة حوادث عرضية 
صغيرة بحذفها المؤرخون الظالمون . تنشاً عنها أحداث ذات‌أهمية قصوى. 
ويعمكن أن يعتبر العام آلة كبرى تحرك عجلاتا الضخمة كائنات بالغة 
الضآلة لا تستطيع العين أن تراها . 

لذلك فليست مفاتن صوفيا التي لا تضاهى › وليس الالق والرقة 
الحانية من عينيها » وتناغم صوتها وشخصها » وليست فكاهتها وطيب 
مزاجها وعظمة عقلها أو حلاوة اطلالتها بقادرة على أن تغزو وتسترق 
قلب جونز المسكين مثل حادثة الكرة الصغيرة . 

العرض » المؤشر الكمي . 

المعيار المشهدي والخحاضر الروالي . 

الؤشر الكمي عاملة لار ى عنه ني تخطيطةالحدود بين العرض 
والحكاية » آي في تعيين النقطته الفاصلة ني الحكاية الي تبين مكان انتهاء 
المقطع الاستعراضي ٤‏ 

و كما جادلنا قبلا . فان المؤلف يستغل امكانيات تنويع النسب 
الزمنية بغية وضع مركز سياق فترة روائية معينة ثي وضع مريح ازاء 
خلفية فترات أحرى تتصل بمجمل المدة الرمنية الي تستغرقها الحبكة. 

وبعبارة أخرى > ان تقريب الزمن التمثيلي من الزمن امعرض هو 
الذي يلفت نظر القاريء إلى بعض الفترات الفرعية الي تشكل «ءناسبات 
فاصلة » بكل ماني الكلمة من »عى (۳۳) . والعکس صحیح : ان التفاوتٽت 
بين مختلف النسب الزمنية ( وكلما زاد التفاوت أصبح أكبر في مغزاه) 


ت 


ليوحي بأن المقاطع الزمنية الي عولجت معابمة دقيقة ليست متمايزة › 
وأن مكانتها ثانوية أو هامشية ني بنية المعنى المميز هذا العمل الفريد . 
أضف إلى ذلك آنا في معسم الاعمال الروائية والمسرحية لا نجد فقط 
تنويعات قي السب الزمنية بل أيضاً تشاب أساسياً بين النسب الزمنية 
مشاهد متنوعة أو المناسبات الفاصلة . وبعبارة آحرى › فان كل سرد 
يضم قاعدة له » معياراً زمنياً المشاهد الي تخصه . هذا العيار المشهدي 
قد يختلف بطبيعة الحال من كاقب إلى آحر » بل من عمل إلى آنحر . 
وحى ضمن عمل واحد قد تنحرف بعض الشاهد إلى مدى معين عن 
المعيار الزمي الاساسي الذي وضعته غالبية المناسبات الفاصلة . غير أن 
هذه الاحرافات ( ولتکن ۳/۱ / أو ١/ه‏ في حين أن المعیار ۲/١‏ ) الي 
قد تظهر كبيرة اذا فحصت معزولة ليست بصورة عامة ذات أهمية اذا 
فحصت » كما ينبغي › ني سياق مجمل العمل » آي ي ضوء جميع 
النسب الزمنية في العمل »> سواء منها النسب المشهدية أو غير المشهدية . 
بالسبة للمقاطعم غير المشهدية في السرد نرى أن النسبة الزمنية تبلغ 
شیا یقارب ۱/ ۱۰,۰۰۰ آو ۱/ ۵۰۰۰۰ أو حى ۰۹/۱٠ر٠٠ه.‏ 
ويوضح اللفاوت الهائل بين النسب الزمنية المشهدية وغير المشهدية 
ضالة الانحرافات عن المعيار المشهدي الاساسي ني العمل الأدلي . 
وعلى كل حال » فقي ضوء حقيقة أن كل عمل يسس معيار لزمان 
امشهد وان معاباحة المشهد تأتلف مع مقسع الزمان الروائي ذبين أهميتها 
الحمالية القصوى . ومن الطبيعي افتراض أن المشهد الأول قي كل عمل 
ينطوي على غزارة ومغزى حاصين . فحين بجده المؤلف أول مقطع زمي 
وأنه « حافل بالعواقب » بحيث يستحق معابسة مشهدية محيطة » بحوله - 


يشكل ضمي ولكن واضح الى صورة بارزة تدل على أن هذا هو 
بالضبط الوقت الذي قرر فيه الكاتب - لسبب ما- أن يجعل القاريء 
يعتبر هذه هي البداية اللائمة . ويوسحي النص احاء قوياً أن هذه الناسبة هي 
الأولى الي حب أن « تميز» على هذا النحو لأنها تشكل المرحلة الأولى من 
الفعل . وي بعض الأحيان يضاف الى ذلك أن هذا التبيان الضمي يعابله 
ويقويه مزيد من الاشارات المباشرة الى المغزى غير العادي لنص الشهد 
الأول . قرب ناية العرض التمهيدي القصير في قصة هري جيمس « ميدان 
واشنطن » يقدم القصاص عرض للحفلة التي يفترض بكاترين سلوبر أن 
تقابل فيها موريس تاونسند بتعليق حول أن هذه المناسبة « كانت بداية 
الأمر بالغ الأهمية » ( الفصل ۳ ) ؛ وبعد ذلك يتطفل على هذا المشهد 
ليشيرمرة أحرى الى أن « التسلية الحالية كانت بداية إلأمر هام عند كاثرين » 
ر الفصل > ) . لذلك › ان كانت آول مناسبة ميزة بداية لا يسميه ترولوب 
بلباقة « النواة الحقيقية للقصة » )٠١(‏ فيلزم أن تكون أية فكرة رئيسية متكررة 
تسبقها ني الزمان « أي تسبقها في القصة » سوف تكون استعراضية - 
بصرف النظر عن موقعها أو نظام تقديمها في الحبكة . 

ان العلومات الاستعراضية - وهي تسبتق تقديمها في الحبكة . 
في الزمان أول مناسبة مميزة - قد تسبتق هذه الناسبة تي موقعها الفعلي 
من الحبكة . نجد في هذه الحالة أن التفاوت بين السبة الزمنية للفترة 
الاستعراضية والسبة ني أول مشهد ( وهو تفاوت مصحوب بعدد من 
امؤشرات سنبينها فيما بلي ) يعرض بوضوح الطبيعة التمهيدية المقطع 
الذي يسبق الصورة الزمنية . وعلى كل فقد يرجا توصيل المواد الاستعراضة 
عيث يتلو أول مناسبة مميزة ي نقسة تقدمها الفعلي في الحبكة . ي هذه 


۳ س 


الحالة نجد أن المعلومات الاستعراضية تلقي الضوء على المشهد الأول 
الذي سبقها » مما يضيف أو يعدل أو بغر كتراً كتراً من فهم 
القاريء له . ففي عام النص الأدبي المحدد بدقة والمغلق »يتزع كل حادث 
طاريء أو فكرة متكررة سابقة لغيرها الى انارة ماسبقها بطريقة من الطرق › 
بصرف النظر عن نظام تقدعها في المحبكة . وبذلك تتطابق نقطة انتهاء 
القسم الاستعراضي في الحكاية مع النقطة الزمنية الي تعلن بداية الحاضر 
الرواني في الحبكة » آي مع بداية أول مقسع زمي يعتبر قي العمل الأ دبي 
على درجة من الأهمية يستحق معها معابحةحافلة بحيث يقوم بالتقريب 
آو بالمطابقة بين الزمن التمثيلي والزمن الذي نستخدمه في الحياة اليومية › 
وفق المعيار المشهدي للعمل الأدبي . 

لنلاحظ آني فصلت استعمالي لمصطلح « الحاضر الروالي » عن 
أي اعتماد على الايهام المسرحي أو التخيبلي» الذي يظن تي العادة 
أنه مرتبط به . والنظرة السائدة بأن الحاضر الروائي متطابق مع الايهام 
بالحضور قد طرحها بمقدرة وانتظام أ .أ . منديلو الذي يدعي بأن 


القاعدة ن تواجد نقطة زمنية في القصة تستخدم کمرجع . من‌هذه 
الناحية قد يعتبر الحاضر الرواتي بداية . وبعبارة أخحرى فان القارىء 
حين ينهمك ني مظالعته يترجم كل ما بحدث مند تلك اللحظة 
فصاعدآً إلى حاضر خیالي خاص به ویستسلم لوهم آنه يشارك 
بنفسه ني الفعل أو الموقف ٠‏ أو آنه على الاقل يشهده ابان حدوثه » وليس 
كما حدث فقط . ويشعر بآن كل ماسبق هذه النقطة » كالعرض مثلا › 
ماض تخيیلي »› ي حین أن کل مايتلوها » کالاشارات والتحدیرات 


سم 4٤ول‏ ب 


المسبقة الي يجدها المؤلف نافعة كي يوجه الانتباه إلى اللروة و يستثير 
الشعور بالترقب » يتم الشعور به على أنه مستقبل )٠١(‏ . 


ان نظرة منديلو الى العرض بعيدة عن نظرة فريتاغ .فهو لا يتعامل 
على الاطلاق مع نظرية فريتاغ › إلا أن تعليقاته العابرةتبين تجاوزه لها 
لأنما تعكس معرفته بأن موضع الادة الاستعراضية ليس ثابتاً بل متغراً . 
ونحن » ني هذا » معه على طول الط . ان مايلغي اشارات منديلو الى 
المشكلة نائياً ويردها الى مجرد ساسلة من الاستبصارات الحاذقة » افتقاده 
الى أدوات نظرية لاغنى عنها وتهافت الأدوات الي استخدمها بدلا عنها . 
ففي عرضه اغفال لتمييز يضاهي ما وضعناه بين الكاية والحبكة»وهذا 
الاغفال قد يكون آقل ضرراً لو أن مفهوم « الحاضر الروالي »الذي اقثرحه 
أن يكونصورة للتحديد الزمبي ل يكن على درجة من الغموض يخدو معها 
عدم الفائدة كأداة نقدية . وليس التشابه بين مفهومه للحاضر الروائي 
ومفهومي سوى تشابه لفظي : فمعابلنته الي تتضمنها الفقرة الماضية 
والمعابحة الي قدمتها تختلفان حكماً ما دام المصطاح الذي نستعمله 
يوحي لكل منا مفهوماً أو ظاهرة أدبية نختلف أساساً عن الأحرى )۳١(‏ . 
فبينما أصر بكل تأكيد على أن بداية الحاضر الروائي نقطة مرجعية هامة 
آشلك أبعد الشك ان كان « أي تحول خيالي للقاريء من حاضره الزمي 
الواقعي الى ماض رواني كتبت فيه الروايات » محدث على الاطلاق ؛ 
وأشك ان كان القاريء يتقمص فعلا شخصية البطل آو حى إن کان يتخيل 
أنه ر هو ) البطل ؛ وأشك ان كان القاريء « جخدع عن نفسه » ناسياً 
حاضره » أو ان کان یضیع ذاته بجهد من مخیلته › او ان کان سقط 
نفسه في ال عاضر التخريلي للقصة + بمحيث أن سحاضر القاريء الفعلي › 
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موقعه الرمي > مستغرق ني الحاضر التخيلي الفعل > ( )٠١١ ٦4‏ . 
وأعتقد من جاتي ان الأقرب الى الصحة رأي د . جونسون بأن « المشاهدين 
داعا علكون زمام نهم ويعرفون من الفصلى الأول الى الأحير ان المسرح 
لیس سوی مسرح وان المثلین لیسوا سوی ملين » . ومهما يكن الأمر » 
فان كلا وجهتي النظر الايهامية وغير الايمامية م يشر-حها النقاد ‏ شرحاً 
کافیاً › ولیس بوسعهم کنقاد أن يشر حوها . لذلك بحب ادراج هذه 
المشكلة النفسية ضمن النظام اللةسي » حيث تجا محلها الملائم . 

ولکننا حی لو افترضنا جلا ان الايهام باللضور يفعلى فعله فان 
المشكلة الي تظهر فور هي › ماهي العناصر أو العوامل الموضوعية في 
النص ذاته الي تولاء أو ترجى»هذا الول التضسي والي تؤسس النقة 
الرجعية ؛ أو دعاة النظرية الايهامية م بغلحوا أبداً ني وضع اجابة 
مرضية عن هذه المسألة الحرجة . 

عثد هذه النقطة من البحث تظهر فائدة تعريفي للحاضر 
ااروائي حى لدى دعاة النظرية الإيهامية . فاذا أنحذنا « الحاضر الروائي » 
عل أنه مجاز وصيفي على صلة أو نسبة موضوعية بين الزمان التمثيلي 
واازمان المعروض ٠»‏ نمبة تنطوي على التقريب بين الزمنين > واذا فسرنا 
هذا التقريب على أنه يرمي الى الحداث « مطابقة أوثى بين مساق العيش ء 
أو بتعبير أصح . مساق التفكير والشعور » ووصفه ) ( کما بقول منایاو 
ولکن نستعمل قوله في سياق آخر ) فسوف نکن من تعلل 
امكانية أن بقع التحول الزمي عنا. نقطة الاشارة الى عناصر التأليال 
الوضوعية الي كن أن تنتجه . 

سيج أاعرض . 
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وسيج المشهذ . 

وأساليب التقديم . 

أعتقد أن تحليلا عن كثب لروايات معينة لن يقعصر على تأكيد 
الاسةنتاجات الي توصلنا اليها فقط وانا سيلةي الضوء أيضاً على بعض 
وجوه سيج العرض يقابلته بنسيج المشهد » وهذا أهم مشكلة نتعرض لها 
حى الآن . وأقترح النظر أولا في حالة العرض الأول المر كز » أي دراسة 
بعض حالات السرد الي تباء فعلياً بتقديم كئلة متصلة من العلومات 
الاستعراضية - لنأحذ سفر أيوب على سبيل الخال : 


(۱) کان رجل ني رض عوص اسمه آیوب . و کان هذا الرجل 
كاملا ومستقيماً يتقي الله ويحيد عن الشر (۲) وولد له سبعة بنين 
وثلاث بنات (۳) و كانت مواشيه سبعة آلاف من الغم وللالة آلاف 
جمل وخمس مائه فدان بقر وخحمس ماه آتان وخدمة کثیرین جداً . 
فكان هذا الرجل أعظم كل بي المشرق )٤(‏ و كان بنوه يذهبون ويعملون 
وليمة في کل بيت واحد منهم تي يومه ویرسلون ویستدعون آخواېم 
الثلاث ليأ كلن ويشربن معهم (ه) و كان لادارت أيام الوليمة أن أيوب 
أرسل فقدسهم وبکر ني الغد وآصعد محرقات على عددهم كلهم لان 
بوب قال رعا أخطاً بي وجدفوا على الله في قلوبہم . هکذا کان يفعل 
أیوب کل الایام . 

(( و کان ذات یوم أنه جاء بنو الله ليمثلوا مام الرب وجاء الشيطان 
أيضاً في وسطهم (۷) فقال الرب للشيطان من أين جئت . فأجاب الشيطان 
الرب وقال من ابلمولان ني الأرض ومن التمشي فيها (۸) فقال الرب 
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لاشيطان هل جعات اباك على عبدي أيوب 6 لأنه لیس مثله ي الأرض. 
رجل كامل ومستقم ينقي الله وميد عن الشر (۹) فأجاب الشيطان الرب 
وقالهل جانا يقي آبوب اله(١٠)‏ اليس آنك سيجت حوله وحول يته 
وحول کل ماله من کل ناحية . بار کٹ اعمال یدیه فانتشرت مواشیه 
في الأرض )١١(‏ ولكن ابسط يدك الآن ومس“ كل ماله فانه في وجهك 
یجدف علیات (۱۲) فقال الرب للشيطان هو ذا كل ما له في يدك.واغا 
لا يمد إليه بدك . ثم حرج الشيطان من أمام وجه الرب . 

) ١١ - ١ الاصحاح الاول‎ ٠ (أيوب‎ 


لاباء أن كلى قاريء « شعر» بالفطرة أن هذه الأفكار الرئيسية المتكررة 
والمرتبة ترتيباً زمنياً متسلسلا › تنقسم انقساماً طبيعياً الى جزثين ( من 
١‏ هومن ٠ )١١ ٦‏ ويفيد القسم الأول في « اعدادنا » للقسم الثاني 
الأكثر أهمية ء وعلى كلى فالسؤال هو ان كان من الممكن أن نعزل ونبين 
بصورة موضوعية المحسنات الفنية الفريدة المستخدمة تي النص لاحداث 
هذا التأثير ولاثارة هذه الشعور بالدورين المختلفين للفقرتين . 

فالقول بن الفرق بين القسمين يتوافق مع الفرق بين « التلخيص 
و«الفعل » هو احالة المسألة إلى التساؤل فما هو التخليصضن 
وماهو الفعل ؟ ان أفضل الطرق لتعليل التفاوت الفعلي هو البدء بتفنحص 
مختاف السب الرمنية الموجودة ني القسمين . فهما من طول وامحد » ولكن 
في حين أن القسم الأول يقفز بسرعة فوق عشرات السنين من تاريخ 
أيوب وأسرته » يقتصر القسم الثاني على استحضار مقطع زمي مختصر 
ج يضم المحادثة بين الله والشيطان . ان التفاوت الصاعق بين المقطعين 
اازمتيين المعروضين » وبالتالي بين نسيني االزمن › ليبين ن هاتين 
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الفقرتين تشغلان مر كزين شديادي الاخحتلاف وثقرمان بوظيفتين مختلفتين 
ني سياق هذا السرد الفريد . وبعبارة أخحرى » يتضمن المؤشر الكمي بكل 
وضوح أن المناسبة المميزة الي تبين بداية الحاضر الروالي تشكلى باداية 
قصة أيوب الفريدة ؛ في حين أن الفقرة الأولى الي تسبقه في المحكاية 
يقصاء منها أن لاغنى عنها لفهم الفعل الأصلي . ان أية شكوك قد تخامر 
القاريءحولامكانان تؤلف مل هذه الفقرة القصيرة فرصة مميزة ناضجة 
سرعان ماتسردها سلسلة من فرص ميزة تتلوها فور » تتثل جميعها 
لعيار المشهاء الزمني الأساسي الذي أسس قي المشهاء الأول (۳۸) . 


أضف الى ذلك أن هذا التفاوت ابحاءري بين السب الزمنية يشترك 
أو يترابط منطقياً مع فروق لاتقل عنها مغزی بين نسيج الفقرتين ‏ 
فالنسيج يعرف هنا بحاءود « النوعي » »› « المحسوس » > «الركي » . 
مثلى هاده الفقرة القصيرة جا في البداية » على ضالة كمية الزمان التمشيلي 
فيها بالنسبة للفترة الطويلة من الزمان المحروض لاتمس الا قليلا يعض 
المحوادث المشار اليها ( و / أو ) تلخص بعض ملامحها المعتادة › المعاود ة . 
وبعبارة أحرى › لايعكن لنسيج مثل هذه الفقرة أن يكون نوعياً » اذ 
ا أن الفقرة قصيرة وتخسي فترة طويلة من الزمن » لايع الراوي آن 
بعضي ني سرد تفاصيلل الحوادث الي و قعت في ماءة الزمان المعروض > 
فهو مضطر أن يلجا الى ضربات عريضة عامة في تلخيصه . كدلك لاإعكن 
لنسيج مثل هذه الفقرة أن يكون محسوساً » أي لا كن أن بقتصر على 
عرض حوادث لم تقع سوى مرة واحاءة »ني مکان وزمان » ولکن 
عا أن الكاتب مضسر الى أن رضغط فنرة قصصية طوياة في مساحة 
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محددة » فهو مجبر على الدوام لأن بلخص السمات الثابتة أو العاودة 
للشخصيات أو المحوادث أو المراقف . 


والفقرة الأول ر الملل من ١‏ ه١)‏ تر كز فعلا على أوسع السمات 
وأكرها نموذجية أو الفة ني شخصية أيرب وحياته وسلوكه وأسرته . 
ان فقاءان النوعية ني هذه الفقرة » ونسيجها الموسع ملحوظان جداً : 
فمثلا » لم ترد أسماء أبناء أيوب » ولايعرفالقاريءعن‌محیط آیوب‌الا 
بالاستدلال أنه محيط ريفي وليس مدني ؛ وح الوصف المعطى عن 
اليطل ذاته انما يتألف من سمات شخصية شديدة التعميم مثل « كامل » 
أو « مستتيم » أو أعفام أهل الشرق » . يضاف الى ذلاك أن النص تنقصه 
ال سوسية والتوعية » فهو ليس ملفا فقط من وقائع عامة جداً وموجزة 
جا وانا أيضاً من حوادث أو سمات مألوفة »> كما تبين طريقة العرض 
العرض في الفقرة الأولى : فمثلا » من الواضح أن وليمة أبناء أيوب 
وتقدمات أبيهم ليست فريدة ولكنها حوادث معتادة ومتكررة في یام . 
ويشير الراوي بنفسه الى هذه الواقعة حين يلتفت الى كاملى الفقرة 
« هکذا کان يفعل بوب کل الايام » . 


وعلى كلل فان الفقرة الثانية (- )١١‏ مختلفة تام الاحتلاف . 
ففي هله المناسبة المميزة الي تقتصر على فترة وجيزة من الزمان المعروض › 
يتضاءل دور التلخيص . فقبل كل شيء بتجاهلى الراوي التفاصيل المتنوعة 
الي يتألف منها كلل حادث » أو على الأقل يضغطها ي وصف معمم 
أو بيان ضاف » على أنه عضي في استحضار ماجرى في تللث المناسية > 
مستشهدآً بكلمات الشخصيتين بألفاظهما المحددة . . 
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فهذا المشهد لم يعالج معابلعة أكار نوعية فقط > وانما يتألف من 
حوادث محصسوسة أو أفكار رئيسية متكررة . فليس هذا موقفاً له 
سمات ثابتة مألوفة تنجلي المرة تلو المرة حلال فترة طويلة من الزمان › 
لكنه موقف لايوجد الا مرة واحدة في مکانه وزمانه » موقف نشا في 
يوم محدد » ي مكان محدد » وخلال فترة زمنية نحاصة» ولن ينشاً 
مرة ثانية أبدا » وبكلمات الراوي عينه» فان الفرق بين محسوسية الفقر تين 
يتسابق تماما مع الفرق بين « هكذا كان يفعل أيوب كل الأيام » 
و « کان ذاٽ پوم » . 

كل هذا يقود القاريء إلى الاستنتاج بأن الفقرة الأول (١-ه)‏ 
استعراضية » وذلك بربطها بثلاثة مؤشرات متممة - مؤشران نصيان 
ومؤشر وقي . والفرق الكمي من ناحية التحديد النوعي › والناجم عن 
التلاعب بالنسب الزمنية » يلفت نظر القاريء إلى المر كر الثانوي الذي 
يشغله القسم الافتتاحي في قصة أيوب . وقي الوقت ذاته فان الفرق النوعي 
الكبير من حيث المحسوسية يقوم بالفعل السابق ذاته » على اعتبار أن 
«البذرة الحقيقية » للقصة لابد من أن ثتألف من فعل محسوس »› ثي حين 
آن القسم قليل المحسوسية ي البداية مهد الطريتق أمام آي عدد من 
القصص عن أيوب. بعد هذه الايضاحات فان حقيقة كون هذا المقطع 
يسبق ني زمن وقوعه أول مناسبة مميزة » لا ثترك مجالا ليشك القاريء 
في آن وظيفة المقطع الأول تمهيدية أو استعراضية . 

يضاف إلى ذلك ما ينبغي على المرء من أن بضع ي حسابه اعتباراً 
آحر وثيتق الصلة »> ومؤسساً على الاعتراض على التشخيص . ففي 
الققطع الأول يصور الراوي حالة ثابتة أو ساكنة في جوهرها » كما 
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يتبين عن واقعة ألما تتألف ني الدرجة الأولى من أفكار ريسية متكررة 
أو ثابنة . لذاك فان الوضع الأولي ي حد ذاته لن يؤدي إلى شيء سوى 
تكرار الاحداث الألوفة ذالما . ومن ناحية أخرى لانجد القسم الثاني 
وهو المناسبة المتميزة » مشخصا فقط » بل هو حركي أو تطوري ي 
جوهره » فيدخحل إلى ماكان من قبل حالة ساكنة ول عنصر مزعج 
محطم للسكون ( تحدي الشيطان وقبول الرب لذا التحدي ) ما يتسيب 
ويؤدي بالضرورة أو بالعواقب المحتملة إلى مراحل الفعل التالية . 
وبعبارات آحرى > ان ججموعة الناسبات التميزة المشخصة »› الي 
تتألف كلها من أفكار رئيسية حر كية وتطورية في جوهرها > توحدها 
توحيدً وثيقاً سلسلة سببية تحوها إلى شبكة من العلة والمعلول تشكل قصة 
أيوب الفريدة واي تميزها نوعياً من المجموعة السكونية الأولى من 
الافكار الرئيسية . الطريقة الوحيدة الي تمكن القاريء من دمج هذه 
الافكار الرئيسية السكونية في بنية معى القصة هي أن نلتقطها حلب 
قول بازاك « كمقدمة فرضية لاقتراح ٠‏ أو بتعبير آنحر > نلتقطها على 


قوانين الاحتمال اللحاصة بها . ونستخدمها ٠هاداً‏ نشيد عليه صرح سردا 
الحاص 

هذه هي السمات الموضوعية ني النص الي تيز دون غموض العرض 
الأول من المقاطع غير الاستعراضية في القصة وتعيّن النقطة الزمنية الي 
يبدأ عندها الفعل الحفيقى . وكما بينت »> فانتا نشاهد هذه النقطة 
الزمنية في اللسكاية تنطابق مع بداية أول مناسبة متميزة في الحبكة . فاذا 
ما أسست هذه النقطة الزمنية الي نرجع إليها دائماً > فلن يجد القاريء 
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صعوبة ٤‏ نحديد الافكار الرئيسية الاستعراضية » بصرف النظر عن 
موقعها في اللحبكة بناء عليه » مثلا » فان صدفة کون آیوب لدیه عدد 
من الاصدقاء » مع آنا ترد بعد ابتداء الحاضر الروائي › يتبين آنا 
فكرة استعراضية مثل بقية أفكار المقطع الافتتاحي › لأن موقعها ي 
الحكاية يسبق كذلك نقطة الرجوع المابتة في المشهد الأول . 

جميع العروض التمهيدية بي الرواية والمسرحية مفصولة عن « القصة 
الأصلية » بطريقة ماثلة لتلك ني جوهرها . ان « اما » جين أوستن على 
سبرل المغال : تفتتح بمقطع تقدعي تنضغط ثي عدة صفحات منه إحدى 
وعشرون سنة عاشتها. يا ۾ ني عام م يعکرها منه شيء ولم یکدرها منه 
شيء . إن التفاوت بين النسبة الزمنية ني هذا المقطع ( احدى وعشرون 
سنة من الزمن المعروض تمنحها الكاثبة حوالي حمس دقائق من الزمن 
التمثيلي ) وبين الناسبة المميزة الي تليه ( وفيها تغطي جزءاً صغيراً 
من إحدى الامسيات بحوالي حمس عشرة دقيقة من الزمان التمثيلي ) 
ليشده القاريء على الفور . إن مغزى هذا التفاوت يعود ليشمل فروةاً 
ملحوظة ي النسيج . ان المناسبة المميزة هي ي وقت واحد نوعية ( تعرض 
بكل دقة أفكار إما والمحادثة بين إا وأبيها والمسر ايتلي خلال تلك 
الامسية ) و مشخصة تي الزمان والمكان أيضاً . وبالقابل › فان العرض 
الافتتاحي ه في وقت واحد شديد التعميم ( يتألف من ملخص عام 
لتاريخ يما » وسمات شخصيتها وشخصية أبيها »> ووضعهما العام » الخ ) 
وغير مشخص ولامحدد . يضاف إلى ذلك »›» كما شاهدنا سابقاً في 
سفر أيوب ٠‏ ادراك القاريء بأن أول مناسبة مميزة م يتم اختيارها 
اخحتياراً عشوائياً » فهي تتطابق مع تلك النقطة من الزمان حين ثقلقل 
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الوضع الساكن الآمن ثي هارتفيلد واختل ٿوازٹه : « تزوجٿ مس 
تايلور . . وني يوم زواج هذه الصديقة البيية جلست إيما لأول مرة 
تفكر بأسى . انتهى الزواج » ومضى أهل العريس »› وبقيت مع آبيها 
طويلاً » . 


هذا التغيير يحدد نقطة تحول حرجة - لاتقل عن ابتداءعصر جديد 
ني تاريخ ليما . ثي آثناء هذا المشهد» حين اضطرت إعا لأول مرة أن 
تعتمد على نقسها » أعلنت عن خحططها لصنع الكبريت » وهي اللاطط 
الى عارضها بقوة المستر نايتلي وأدت إلى المرحلة الأولى من متحتها 
اللهينة . إن الطبيعة التطويرية القوية لسلسلة الحوادث ذات الترابط 
السببي » توضع ني حالة الحر كة بواسطة الاخلال بتوازن العناصر الي 
يحتويما المشهد الأول » وهي تقابل الطبيعة الساكنة للفصل الا فتتاحي 
الذي لا بمكن دجه مع المشهد الأول إلا على اعتبار أنه عرض . وبعيارة 
أحرى » ان اللامح ذاتما ني العرض التمهيدي ( أسبقيتها من حيث 
الزمن » نسبتها الزمنية المتقلصة الي تشتمل على نسيج تعميمي 
وغير مشخص » والطبيعة الساكنة لأفكارها الرئيسية ) بقابلتها بسمات 
أول مناسبة ميزة تؤسس بكل وضوح تطابق بداية ول مشهد تي الحبكة 
مع النقطة الزمنية الي تحدد باية المقطع الاستعراضي من الحكاية . 


ويحدث أحياناً أن الراوي يلحظ بنفسه النقطة الي ينتهي عندها 


العرض التمهيدي ويبدأً الحاضر الروائي . فضي« ابنة العم بيي » لبلزاك › 
مثلاّ بعد اعلام القاريء مطولا عن تاريخ أسرة البارون هولٽ درقي»ء 


a Nt 


وعن الشسخصيات الرئيسية الا خرى وعن لقاء البارون مع مدام مارنیف 
المهلكة » يلاحظ الراوية بأن ني هذا المكان 


«تنتهى بشكل من الاشكال مقدمة هذه القصة . وهذا النص بالنسبة 
لا يكمله يوازي أهمية المقدمة الفرصية للاقتراح »> أي ما يمثل 
العرض ني أية مأساة كلاسية » . 


كذلك عند نباية الفصل الراب من « لاآليء يوستاس » »> يعلم 
القاريء بأن « للمسرحيين حين يكتبون تمشيليانهم ميزة بديعة في آم 
يضعون أولا“ قائمة بشخصيانهم » كذلك اعتاد قدماء المسرحيين على 
ن خبرونا من وقع ي حب من »› وماهي صلات القرلي بين جميع 
الاشخاص . وي رواية كهذه ليس من الألوف القيام بمثل هذا العمل» 
لذلك فقد اضطر الراوي المسكين إلى تكبير الفصول الأربعة الأول 
ليقوم بهمة تقديم شخصياته . وهو يأسف لتطويل هذا التقديم › 
وسيقوم للتو برواية قصته » . ان الروائيين ني مثل هذه الروايات يضعون 
الحد الفاصل للعرض سواء من حيث استمرار النص ر( مثلا > انتهاء 
الفصل الرابع ) أو من حيث الحوادث . في بعض الحالات لا يبين الروائي 
بوضوح نماية العرض في الحبكة »> وانما يبين فقط العلافة الزمنية الي 
يبدا عندها « الفعل الحقيقي » » فمثلاً » نجد في رواية تشارلس رید 
« لم يفت الوتقت للعدول » › ان زمان أول مناسبة نميزة يشار إليه على 
آنه « صباح حدوث قصتنا » » وني « أبراج بارشسةر » لترولوب تقع 
الاشارة إليه على أنه « الوقت الذي يفترض ان هذا التاريخ قد بدا به » » 
وي رواية سينغر « يوم ابلحمعة القصير » يشار إليه بأنه « يوم ابحمعة الذي 


ی ھ/ س 


وقعت فيه هذه القصة » )٤٠٠(‏ . ي حالات أخرى يحدد العرض التمهيدي 
بن يشدد القصاص على نقطة التحول من العرض إلى المشهد الأول بتحديد 
الزمان . فيفتتح المشهد الأول بقوله « وذات يوم » لكي يميزه عما سيقه 
من الحوادث غير امحدده . في مجموعة سينخر « يوم ابحمعة القصير 
وقصص أحرى » تفتتح أول مناسبة تميزة في قصة « تاي بل وشيطامما » 
بقوله : « ي أمسية صيفية غير قمراء » » وني « كبير وصغير » بقوله 
«والآن استمع إلي . ذات يوم . . ٠‏ ء وقي « الدم » بقوله : «ذات 
صباح » » وني « ايست ر كرندل الثاني» بقوله « ذات ليلة » )٤١(‏ . في 
حالات أحرى يخصص المشهد الأول للاحلالبحالة مازالت إلى ذلك 
الوقت ساكنة . في « الرقيب » مثلاً » يعلق الراوي آنه بحسب كلمات 
جون بولد « وقع ول ظل للشك تي ذهن مستر هاردينغ > ومنذلك الحين» 
ولا يام طويلة طويلة ء ل يكن رقيبنا الطيب اللطيف سعيداً ولا مرتاحاًه 
(الفصل ۳ ) . كذلك فان الفصلين الثاني والثالث من « أوجيي غراندي» 
يزخحران بملاحظات عن أهمية التحول الذي عانته أوجيي منذ أن 
قابلت ابن عمها : « لقد تدفق ني ذهنها تي ربع ساعة أفكار أكثر ما 
جری ها ني حیانہا كلها » ؛ لأول مرة في حیاتہا . . . آوجيي حلمت 
بالحب » ؛ « ا آنا ترغب لول مرة ي اتپا آن تبدو في احسن 
مظاهرها » فقد استشعرت بالرضی من أن ها ثوباً جديداً » . وهكذا 
فان النققطة الزمنية الي « كشفت لأوجيني معى الاشياء القادمة » قد 
تأسست تأسيساً قوياً . 


ومهما يكن من أمر »> ففي ٠مظم‏ الروايات لا يافت نظر القاريء 
بوضوح إلى نقطة انتهاء العرض التمهيدي ؛ بل يترك ليكتشفها بنفسه › 


a 


عساعدة مجموعة من المؤشرات الضمنية › الكمية والنوعية > الشكلية 
والمضمونية › الي ناقشتاها الفا . وحى حين تقدم إلى القاريء صورة 
واضحة » يتوجب على القاريء أن يحذر إن كانت بينة النص تويد 
بيان الكاتب ؛ ولكن من الواضح في حالات آخرى أن التطبيق الدقيق 
لقاك المعايير الزامي . 

أما التطبيق المهمل هذه العايير » او الاكتفاء بتطبيق بعضها فقط › 
فلن يفيد » لأن الكاتب يعقد في الاغلب مهمة القاريء ي تحديد العرض 
التمهيدي » وذلك بادخحال تنویع كبير - وعادة عند ماية الفصل 
الافتتاحي ‏ في النسبة الزمنية للعرض كأن بجعلها تقترب من المعيار 
امشهدي ثي القصة . فقد يحلو للكاتب أن يفعل هذا العدد من الاسباب . 
فبعد مقدمة بالغة التعميم تلخص الحالة المبدئية > قد يرغب في زيادة 
اتر كيز على عدد من نقاط العرض » من أحداث أو سمات شخصية . 
ما له صلة مباشرة أو فورية بما يلي . من المفهوم لذلك أن يرغب في 
تقديمها بشي ء من التطويل أو بدرجة من التحديد أعلى ما تحتويه النقاط 
العامة » أو في تأزيها بشكل مسرحي إلى أقصى حد . وقد يرغب في 
اعادة تلخيص بعض الافكار الاساسية في العرض أو في التشديد عليها 
بشكل مسرسحي ٠‏ أو في بعثها حية . فاذا رغب في تجنب التحول القطعي 
إلى الحاضر الروائي . فقد يفضل تي الوقت ذاته نقلة أكر تدرجاً 
وأقل بروزاً من مجرد العرض المقرر أو « المذكور » للمشهد المعروض 
عرضاً مسرحياً إلى أفصى حد . وبعبارة أحرى » قد يزيد أيضاً ي النسبة 
الزمنية للعرض عند ايت التمهيدية لكي يموه إلى حد ما طبيعة العرض 
الصارحة ني الفصل الافتتاحي . وني كل هذه الامثلة نجد ضرورة 


خاصة في معرفة دقيقة بكل الاحتلافات النوعية للمتاسبة المميزة بازاء 
العرض الكثف 

بين يديا آحر جملتين (4٤-ه)‏ من افتتاحية سفر أيوب »› وهما 
تثران المشكلة الصعبة ني المشهد التوضيحي . ففيما بخص نسبة الأزمن 
المثيلي الى الزمان امعروض » من الواضح أن ا]آدب المصورة تي تلك 
السطور نالت معالمة مختلفة جد عن معابلعة الأفكار الرئيسية الأخرى . 
فالنسبة الزمنية لهذه الأحداث الموجزة لمر كبة » واي خصص لها 
مايقرب من نصف المقطع التقديعي . تلف اختلافا بالغ عن ابمل 
اثلاث السالفة الي تغطي أربعين سنة من حياة يوب › وتقرب تقريباً 
بالغاً ول مناسبة مميزة فتربلك القاريء الذي اول آن يعين ان كانت 
استعراضية آم بواسطة التطبيق الأعمى للمعيار الكمي بحد ذاته . وعلى 
کل فسرعان مایستخلص أن هاتین ابحملعن تشکلان کلا متکاملا 
مع العرض . اذ بالرغم من أن هذا الحادث اذا نظرنا اليه من زاوية درجة 
التحديد يلامس العيار المشهدي كما تم تأسيسه على المناسبة المميزة الأول . 
فاه بختلف نوعياً عن هذا المعيار من حيث التشخيص » لكونه > في 
جوهره مألوفاً ومتكرراً قي حياة أسرة أيوب . شأنه شأن بقية الأفكار 
الرئيسية الاستعراضية . واذن فيجب النظر الى هذا الحادث المتكرر 
على أنه لايزيد عن اضاءة نمائية نصف مسرحية للامح العرض ال ر كزية - 
التقوى الكاملة تي يوب - الي سبق أن « قررت » من قبل › وان کائٽت 
هامة للتأثير على القاريء بحيث أعيد عرضها بشكل مسرحي »› ثم وسعت › 
وأعيد التشديد عليها بواسطة التوضيح . أضف ال ذلاك أن الحادث ليس 
حر كيا ولا تطويريً أي شكل » شأنه شأن بقية الأفكار الاستعراضية 
الرئيسية . 
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حن يدرك القاريء طبيعة المحادث الألوفة أو التوضيحية أو غير 
الشخصة » يفهم أبضاً أن زيادة درجة الحديد فيه ابهام . وما أن يلاحظ 
طبيعته الثكر ارية حى يتضح له أن الزمان المعروض بسرعة في هذا ال لحادث» 
وأيام ا ]ادب القليلة بحب أن يعضاعف مثات المرات أو آلافاً حى يغطي 
الزمان امعروض كما تغطيه بقية الأفكار الرئيسية ني العرض . فان تم 
هذا فسيظل الحادث التوضيحي يعتبر وقد عومل معاملة أكر نوعية من 
الحوادث السابقة الأحرى » ولكن التفاوث بين نسبته الرمنية أو درجة 
التحديد فيه وبين نسبة المعيار المشهدي كبير اى حد يكفي ليمتع هذا الحادث 
نصف المسرحي من أن بختلط بأول مناسبة ميز ة ناضجة . 

وني آمثلة أحرى من أحداث عوب حت معابلحة ثامة ثم أفحمت في 
العرض التمهيدي او قرب نایته » نکتشف کذلك آنه بینما يضللنا تطبيق 
امؤشر الكمي وحده فان معياري التشخيص والتطوير يعريان الطبيعة 
التو ضيحية والتمهيدية لتلك « المشاهد » . وعلى كل فان عمل مؤشر 
التشخيص قد يتنوع مادامت توجد أكر من طريقة لتفليل التشخيص تي 
الشهد . تي بداية القسم )١(‏ من الفصل )٤(‏ ي « شياطين » 
دوستويفسكي - لكي نورد حالة هامة قي هذا الصدد -. فان الراوي »> 
بعد أن قدم جوانب مختلفة للصلة بين فرحافنسكي وزوجة ستافروجين » 
يوقف تدفتق الحرض لكي يفتعل حادثين . الأول يتعلق بغضب السيدة 
سقافروجين من استجابة فرخافسكي المتحمسة لتأكيد الشائعات عن 
تحرير الأقنان » والثاني تعلق بالطريقة القاطعة الي وضعت با حداً 
للقاءاهما الرومانتية ي البيث الصيفي . فكل من الخحادثين لاينحرف فقط 
انحرافاً له مغزاه عن كتلة العرض السابقة من حيث تحديد نوعيته › وانما 
يظهر أيضاً - على حلاف ابحملتين )١ -٤(‏ ني سفر أيوب - بمظهر 


4 نت 


التشخرص التام - فالأول يفتتح بالكلمتين النبهتين ٠‏ ذات يوم » » 
والثاني بقوله : « وقع الحادث ي عام ١٠۱۸ء‏ ثي أيام الربيع » في شهر 
آيار » , 


يبدو كل من هذين المشهدين وهو يرددصدى أول مناسبة ميزة. ومع 
ذلك فهما استعراضیان فقط. ومع اننا اذا سلخناهماعن‌السياق قد يلوحان 
على أنما مشخصان» فليس تشخيصهما في حقيقة الأمر سوى ايام . ليس 
ماخل بتشخيص هاتين المناسبتين مغزاهما ولا صياغتهما بل الاطار 
القصصي الأوسع المحيط بہما . اذ أن الراوي قدم لعرض المادشتين 
بتعليق كاشف . وهو أن السيدة ستافروجين حين عادت انى راعيها 
« طلبت الكثير من فرخافنسكي . با يقرب أحياناً من حضوع العبيد . 
ويكاد الرء لا يصدق كم كانت متعنتة. وسأروي لكم قصتين عن ذلك » . 
وبناء عليه فان السياق لايدع ثي أذهاننا مجالا للشلك بأن المشهدين قد 
أفحما فقط من أجل ايضاح مسرحي بللاء سمة م ركزية في شخصية 
السيدة ولطبيعة العلاقات بينها وبين راعيها . وكلا القصتين مرتبطتان 
بتعميم الكاتب ء كما ترتبط احداهما بالأحرى بواقعة أنه بالرغم من 
تباین تزعتیهما فکلاهما تؤدي معنی ماهمست به السيدة ستافروجين : 
لن أغفر لك هذا أبداً » . وبالتاي » فبالرغم من ان هاڻين ال حادثتين 
الأوليتين مشخصتان مد ذاتهما في حين أن حادثة أيوب الطابقة لها 
ليست كذلك » فان المشاهد الثلاثة تتساوى ثي عدم تشخيصها من حيٹ 
ان كلاّمنها يفيد إل أقصى حد في اضاءة حالة اعتيادية تشخص الفترة 
الاستعراضية أو تضبع سجية راسخة في مكانما . أضف الى ذلك من زاوية 
اإتطوير أن هله المشاهد أكر استعراضية بشكل صارخ من الآدب في 
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في سفر یوب على اعتبار آنا ليست بذات نتائج تفضي: بنا الى أي مكان . 
فاذا مافرغ القصاص من هذه المشاهد . فانه يعود انى تلخيص عرضه : 
« حى انما كانت تصمم الملابس الي ارتداها طوال عمره» . 

والنتيجة هي أن المؤشرات المتنوعة التي تترابط لتولف مجموعة 
المعاييرالي يتمكن بها القاريء من فصل العرض التمهيدي عن الفعل الأصلي 
تكون عادة متلازمة ويعتمد أحدها على الآلحر . وينبغي على القاريء الا 
يطبق أي معيار منها آو بحكم بقتضى أي منها دون الرجوع الى بقيتها . 
وقد یکون من المناسب أحیاناً آن يبدا بمعيار كمي وأحياناً معيار نوعي › 
ولكن أية محاولة لقطبيق معيار واحد تؤدي انى اللحاط بين الملخص والمشهد 
بعامة وبين العرض التمهيدي المكشف والحاضر الروائي بخاصة . 

ومن احية أحرى » ان التطبيق المنهجي لهذه المجموعة من المؤشرات 
يؤكد استنتاج:) بأن كل الأفكار الرثيسية ني المحكاية الي تسبق بزمانما 
النقطة الي يبدأ عندها الحاضر الرواثي ني الحبكة » هي أفكار استعراضية. 
وبعبارات أخرى » علينا أن نقارن تقديم الأفكار الرئيسية في الحكاية 
مع تقديمها في الحبكة ونلاحظ ني المحكاية النقطة الزمنية الي يبدا عندها 
الحاضر الروائي ني الحبكة . ان جميع الأفكار الرئيسية من بداية الحكاية 
انى تلك النقطة أفكار استعراضية ؛ فهذه النقطة تبين انتهاء الاستعراض . 
تفحصنا حى الآن حالة من الأعمال الروائية يتطابق فيها ترتيب الأفكار 
الرئيسية التمهيدية في الحبكة مع الأفكار الرئيسية ني الحكاية . في مثل هذه 
الروايات - وني المسرحيات الي تبدأً بمقدمة - يسيبق العرض» أو جزء 
منه > ( في الزمان ) ويتقدم ( ني الترتيب الفعلي للتقديم ) بداية الحاضر 
الروائي » م تعلوه بقية العمل سواء ني ترتيبها الزمني أو البنيوي : 
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وحيشما بحجم الكاتب عن استهلال عمله بكتلة العرض التمهيدي 
فانه يقلل أي حد كير صعوبة تعيين النقطة الرمنية الي تؤلف ية القسم 
الأستعراصي ف الحكاية . ففي هله الحالة ينخمر العمل كله إمناسبة ميزة 
ناضجة . وبذلك ببين للقاريء رأساً ومنذ البداية النقطة الي يبدأ عندها 
الروائي والفعل الأصلي » ويؤخر لبعض الوقت ايصال المواد الاستعراضية 
الي ينبغي لها آن تشرح مايجري ني اللحظة الراهنة ولاذا ري . وبعبارة 
أحرى » يفضل الكاتب في هذه الحالة التراجع انى انارة تمهيدية للحوادث 
الي تجري منذ المشهد الأول . وعلل كل فان مشكلة تعيين مكان الأفكار 
الرئيسية للعرض في الحبكة قد حلت هنا بطريقة ماثلة تماما في جوهرها . 
فالقاريء حين يضع في ذهنه النقطة الزمنية في الحكاية الي عندها بدأ 
الحاضر الروالي ي الحيكة » يتمكن بسهولة من التعرف إلى الأفكار 
الاستعراضية الرئيسية وهي تظهر فيما بعد في العمل . 

فمثلا » تفتتح رواية « قضية باطلة » بقوله « ذات صباح مشمس 
في حزيران » وبمشهد ثل مخادرة أميليا وبيكي لا كاديية الانسة بنكر تون 
غير أن تدفق اللحاضر الروائي يوقف مرتين بعد الابثداء مباشرة . بحدث 
هذا أولا ي الفصل الأول لينقل المؤلف ان القاريء بعض العلومات 
الهامة عن أميليا ( مظهرها » سجاياها » ظروفها > صلاتما بالناس ) . 
ما بلقي الضوء بصورة تراجعية على الحوادث المشخصة الي عايناها : 
« ولكن با أثنا سنرى الشيء الكثير من أميليا فلا بأس من القول » في 
مستهل تعارفنا > إا مخلوقة لطيفة محببة » الخ . بعد هذه الرجعة اى 
الاضي الاستعراضي > تشرع الرواية في تقدیم مزید من الحوادث الي 
ست في المشهد السابق › الا أنما تعوقف ثانية » بعيد رفض بيكي المشين 
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للقاموس الشمين » لكي أخصص حوالي نصف الفصل الثاني لعرض امل 
عن شخصية بيكي وتار ها انى حين بداية الحاضر الرواي . هذا الاستحضار 
للماضي ينيرانارة تراجعية . للمرة الثانية > سلوك بيكي اثناء المشهد الافتعاحي. 

كلتا كتلي المعلومات عن سوالف هاتين البطلتن 'استعراضيةء 
سواء من حيث وظيفتهما ( فهما تعللان التضاد المباشر ني سلوك الفتاتين 
تي المشهد الأول ) . وموقعهما ني الحكاية » ونسبتهما الزمنية ونسيجهما › 
وط تكاملهما مع العناصر الحر كية السردية » كتلك العلومات السالفة 
تي سفر أيوب أو اما . وهما لا تختلفان عما في سفر أيوب أو إعا الا في 
موقعهما ي الحبكة : فهاتان الكتلتان الاستعر اضيتان قد وضعتا في الحبكة لكي 
تتبعا نقطة الرجوع » ني حين أن غيرهما يسبق هذه النقطة › أو يتجاوزها. 
وعلى كل » فالما قد وضبعت كلها في بداية المىكاية قبل النقطة الزمنية الي 
يبدأ عندها اللحاضر الرواثي ثي الحبكة . 

في .حالات آحرى تنغمس القصة أيضا ثي الحاضر الرواثي رأساً ومن 
البداية » وبذلك تسس على الفور نقطة الرجوع الزمنية » الا الما تفضل أن 
تنقل مواد العرض الضرورية ان القاريء بطريقة تختلف اختلافا جذرياً » 
أي يجيا كتها ضمن العمل ذاته . فقد يحلو للمؤلف مثلا أن يقطع ماني 
الحكاية من مقطع استعراضي مستمر الى عدد من الوحدات الصغيرة أو 
الأفكار الرئيسية المعزولة الي توضع لتبرز فجأة ني نقاط مختلفة من 
مجرى الحاضر الروائي ٠‏ أو بعبارة أحرى »› لتنبثق انبثاقا طبيعياً من مشاهد 
أو حوادث ليست استعراضية بطبيعتها . هذه الوحدات الاستعراضية 
المتقطعة تقع ني المشاهد الاعتيادية دوز اقحام › وبالتالي لاتشكل 
كتلا سردية منفصلة تعي عناية خاصة بالماضي الاستعراضي › وتحظى 
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بنج مشرد متميژ عن سيج الشاهد . بالعكس » فهي موضرعة تولف 
جزءاً لايتجزاً من نسيج المناسبات المميزة ذاتما » ويمكن أن توضع لتقوم 
بوظائف هامة في تلك المناسبات . لهذا » وي بداية « السفراء » ياتقي 
ستريثر مع ماريا غوستري ويعقد معها عدة محادثات . هذه الاقاءات 
تشکل مناسبات مميزة لوعية ومشخصة وكاملة »> وهي جزء لاتجزاً 
من الفعلل والفكرة وحط السير في الرواية ›» وآعي مغامرة ستريشر في 
أوروبا »> وعلى كل يبزغ بصورة طبيعية تي سياق المحادثات عدد كبير 
من التغاصيل التعلفة بماضي ستريار » ومن ثم تنقل الى القاريء تقلا غير 
مباشر . بمذا الشكل تتكشف الصورة الاستعراضية ببطء دون أن يوقف 
اؤلف تدفقى الحاضر الروائي ولو لحظة واحدة . وتي حين أن توصل 
الكتل الاستعراضية في « قضرة باطلة » يقتضي توقف الفعل . فان توصيل 
الأفكار الرئيسية الاستعراضية المتصلة هنا يدفع الفعل الى الأمام 

بالرغم من هذه الفروق جميعا » من الواضح أن الأفكار الاستعراضية 
الرئيسية الموزعة في « السفراء » تؤدي في صميمها الوظيفة ذاتا الي تؤديها 
الكثل الاستعراضية البارزة في « قضبة باطلة » .فهي كلها في الحكاية 
نمي الى ابحرء ااسابق على أول مناسبة ميزة في الحبكة › أغني وصول 
ستريثر الى شستر » لأن هذه المناسبة مبرزة لتكون ذات أهمية قصوى 
من حرث الاحلال بتوازن حالة ظلت الى ذلك الحين ساكئة . والفصل 
الأول مرصع باحاءات بأن هذا المشهد يشكل صورة تدل على تحول 
فستريثر يجرب « وعاً بحريته الشخصية لم يعرفه مذ سنوات » طعا 
عمةاً بالنغیر » ؛ وهو يشير الى لقاعاته مع ماريا كا كر الامور الي حدثت 
معه اثارة لعجب »› فهو بحس پأن هذه اللقاءات تۇثر في « تعرفه على 
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الأشاء ۾ وأنه « مشحون پشيء فصل احساسه په عن احساسه باضه ٤‏ 
وهو أمر يبدا بالتخصص هناك وني ذلك المين » . وباختصار » لاشك 
في أن افتتاح المشهد هنا يلف بداية الفعل الأأصيل . وعلى الرغم من أن 
امرض في رواية مركز » وئي غيرها موزع » وعلى الرغم من أنه يقدم 
في رواية بصورة ماض ثابت ثباتاً واضحاً » وني أحری پکون مب وکا 
مع الحاضر » وعلى الرغم من أنه في رواية يعيق الفعل وي أحرى يعجل به » 
فان الأفكار الرئيسية في كلتا الحالتين تقع تي ابلحرء الأول من الحكاية 
وترجع بالانارة والتعليل الى ساسلة الأحداث امتح ركة الي بدأت بأول 
مناسبة ميزة › ولذاك فهي أفكار رئيسية استعراضية ثي المحالتين . 
والللاصة أننا حين ندعو العروض تمهيديةأو مؤخرة » مركزة 
أو موزعة » فاننا نشير بي الواقع إلى ترتيبها أو إلى طريقة تقابم مواد 
العرض آي اللبكة ء لأن الع ض ي الىكاية على الدوام مر كز يي البداية 
ولا إمكن احالة أبة قيمة معيارية احالة اليةسواء على موقع العرض 
ي الحیکة أو على شكله ونسيجه على أن موقع العرض وشكله بستحقان 
دابا أن نسبر غورهما لما بي العادة يدلان على البنية ويتكاملان معها 
غالبا ویشکلان مہاديء تألیف العمل ککل فثلاً ء كما أن ارتب 
المي المباشر لتقديم الأفكار الرئيسية ني القصة على تألبف القصة 
موغلاً بي المنطقية » ومن ثم طبيعياً في ترتيبه فمن الواضح أن أي 
اغراف عن مثل هذ الر تيب الطبيعي یکون مؤشرا له مغز اه » ویکون 
احرافاً لفرض في . وأعتقد أن من العمل البناء أن نستقصي دابا السبب 
الكامن و راء اخحتيار مولف لأن جلى بداية الخبكة تتطابق مع بداية اللاي 
أو ہب یامه باز احا زمنية › أو سبب تقديعه مواد العرض أو 
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قسماً منها ي ماض ر و الي مستقل بكتل متراصة» أو سب یاک 
له ضمن الحاضر الروائي . ونحن نجد تي العادة » مثلاً » أن الاجراءات 
الأليرة تشتمل على مسعى للابتعاد عن العناية بالعرض ثي حد ذاته »> 
ولاستخدام المواد الاستعر اضية للقيام بوظا ى غير مرجعية ›» كالتلاعب 
باهتمام الراوي أو التحكم ني البعد الزمالي . 

هذا كله يمكن بسطه بطريقة عامة أكثر من ذي قبل . ان العمل 
الأدي مجموع عدد كبير من القرارات الانتقائية والربطية الي تعين 
البنية اللعاصة للعمل الأدبي » فيما حص عط معناه وبلاغته »> وعقدة 
اسنات الي تنقلى المعى إلى القاريء وتؤثر يي ردود فعله . لقا أوحيت 
بأن اعادة بناء الاجراعات الانتقائية الي يتضمنها العملى يمكن أن يزودنا 
باشعارت هامة عن المقاصد الفنية منها . وعلى كل فان قرارات الربط 
واجراءاته ليست أقلى مغزى › ويمكن في الغالب اعادة بناًها وتعايلها 
بطريقة تماثل يي دقتها القرارات الانتقائية . أما مباديء الربط الو اسعة 
الي تستعمل بي الأعمال القصصية - بالرغم من أن تنوعها ي النصوص 
لا نهاية له - فالما تقع ضمن عدد حدود من الأماط الواضحة ويقصد 
بها أن تقوم بعدد من الوظائف المحددة أو لتثير عدداً من المؤرات 
الحددة ؛ وآملى أن أظهر ني مقالة أحرى أن هذا الادعاء مكن ايراده 
ي دراسة لذللك القم من السرد الذي عرفته بأنه عرض . وبا أن موقع 
العرض ثابت ني الحكابة ولكنه شديد التغير في الحبكة » فان دراسة 
تنوع تقنيات العرض ووظائفها يمكن أن تعطينا فكرة عن مباديء ربط 
مراد العرض وتوزيعها في النص الرواني ككل . فاذا أنحذنا عدداً ممختارا 
من الأفكار الرئيسية » فاني أعتقد بامكان اثبات أن امكانات تقديم 
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المواد السردية المسماة بالعرض > وامكانات ربطها بالمواد الروائية 
الأحرى مكن تصنيفها إلى عاءة أنماط بنيوية قابلة للتعريف بها" ولاتحقق 
منها »> كلل مط حسب أهدافه أو وظائفه الفنية »> و كلل منها ناشيء 
عن مقاصد فنية شاملة إما أن تكون مرتبطة ارتباطا نوعياً بأهداف 
العملى المعين أو متصلة إعههومات عن التخيلى أو الأدب أكر عمومية . 

وأخيرا » إن هذه الاجراءات ني التوزيع والربط ليها تي الأغلب 
وعي اأكاتب بأن الأدب فن زمبي يدرك القاريء استمرار النص فيه 
باستمرار الزمن وترتبط الموادث فيه بالضرورة عن طريق‌التعاقب 
وليس عن طريق التناوب » كما ليها معرفة الكاتب بآن هذه الشروط 
بمكن استغلاما والتلاعب بها لانتاج تأثرات فنية متنوعة على القاريء. 
إن تعريفي اعرض بكلى وضوح هو : الم ض مشكلة زمنية في المقام 
الأول » 
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۷ ا اظرية الرواية م‎ ٩۷ 


ملاحظات 


١‏ - ف ١‏ ساكفيل - وست » « الادوارديون »(نيويورك) 
۰ .۰ 

۲ - هذا يدعي مالکوم کاولي بآن جميع « الكتب ني مساسل 
يو كوا باتاوفا أقسام من نمط حياة واحدة . هذا النمط » وليس الكتب 
المطبوعة الي تسجل شيئاً منه » هو الانجاز الحقيقي لفولكار .فوجوده 
يساعد على شرح بعض سمات عمله: فكل رواية » و كل قصة طويلة 
أو قصيرة تبدو آنا تكشون عن أكثر ما تسرد عاناً وأن فيهاموضوعاً 
آکہر مما هو تي حل ذاته » . « ملبخص عن فولکار 4 نيويورك ۱۹٥4‏ ) 

۳ - انظر ارنست شانرر ٠‏ « المسرحيات المشكلة عندشكسير » 
( لن ۱۹٦١‏ ) . 

. ۸ =۷ و« ملخص عن فولکار ۲ »> ص‎ - ٤ 

ه - المرجع السابق ص ۸ ب ومماله دلالة بالخة أن كاولييضيف 
تي ابلعملة ذانها أن هذه الاحتلالات نتيجةه تفكير بعدي أكار منها 
استبصارا » . 

ومذا مثلاًء فان أرحد يكون غرانتلي حین ير حل في آخر 
فصل من ١‏ اارقیب»ءفان ترولوب يام ن من«آنهقدم ني هذهالصفحات 
بأسواً ما هو عليه » » ويكرر الشرح مرتين بأن الرواية الالية «مضطرة 
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إلى الكشف عن سوءاته وليس عن فضائله » . وما يفعله هنا أنه بهد 
الطريق في الواقع لتقديم أرخيديكون بشكل مختاال ني « أبراج 
بارشسىر » . 

۷ - « سيرة ذاتية » ( لندن ۱۹٩۱‏ ؛ آول طبعة ۱۸۸۳ ) ص ۲۷١‏ 

۸ المرجع السابتق ص ۱۹۹ › ۳٣۹‏ ہے ٣٣١‏ . 

٩‏ - « مهنة التخییل » ( نیویورك ۱۹۲۱ ) . قارن فیلیسیان مار کو 
« بازاك وعاله » ر( لندن ۱۹٩۷‏ ) . 

. ) 1۸١۳( » غوستاف فريتاغ > « تقنية المسرحية‎ - ٠١ 

۱ - انظ ر مثلاً ص ۱۱۹ ت ٠۴۱‏ « زو ا 
تعريفه للعرض بن « مهمته أن إعهاء للفعل » يتداحل مع تعريفه اتقدم . 

۲ - لنورد مث واحدا : يداعي فلادعیر نابو كوف أن ف 
« المفتش العام » لغوغول « لا يوجد ما يسمى بالعرض » . أما ثندر 
بولتر » « نیکولاي غوغول » ( نيويورك ۱۹٦۱‏ ) فیری أن العرض 
ينبغي بالضرورة أن يكون هيديا . إن العرض في هذه التمثيلية مؤخر 
ولكن من الواضح أنه موجود . 

۳ - « البنية المسرحية ي روايات ارنست همنغواي » ر( ججلة 
دراسات ني الرواية الحديثة ‏ ۱۹0۸ ) . 

4 - المرجع السابق . 

. امرجم السابق‎ - 1٥ 

١‏ - انظر بخاصة توماشفسكي « المضمون » ا 
( باریس ۱۹٦۰‏ ) ص ۲٤١‏ . من المهم اللاحظة أن توماشفسكي نفسه 
لا يلقي بالا إلى العرض » ولا يستغل الصطلحات الي يقر -حها › ولا 
بحسب مساب للمشكلة الزمنية ( أي لاحاضر الروالي ) . 
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۷ - يستعمل هنا مصطلح و الفكرة اأرئيسية — ı Motif‏ 
لا لتعيين وحاءة مضمونية معاودة وأحياناً متنقلة ويعمكن ردها إلى وحاءات 
أصغر » وإنما لتعيين وحاءة قصصية لا ترد إلى غيرهاء ويمكن أن 
تعاود أو لا تعاود . 

۸ - « دفاتر ملاسحظات هاري جيمس ۲ ( نیويورك ۱۹٩۸‏ ) . 

4 - هنري جيمس › « فن الرواية » ( نيويورك ۱۹١۲‏ ) . 

. ) 1۹۲۷( ٩ وجوه الرواية‎ « - ١ 

. » الشعريات‎ « - ١ 

۲ - كذاث ليست بقصة مع آنا سرد . 

۳ - تودوروف ص ۲٣۷‏ . بحب التأكيد على أن تعريفي 
بمحختلف في هذه النقطة عن تعريف توما شفسكي للحكاية . ولا رى 
سبباً لوضم السببية شرطا ضرورياً للحكاية . وييدو لي آن هذا الشرط 
لا مسوغ له ما دام التفريق بين الحكاية واللبكة لم يوضع للتفريق بين 
الوصلات ونما بين التعاقب الزمي المنطقي الذي رتبت فيه الأفكار 
الرئيسية والنظام الذي قدمت فيه إلى القاريء. ففي هذا السياق تكون 
سلاسلى الأفكار الرئيسية المضافة من صلب القصة شأنبا شأن الأفكار 
السببية » لأن اطار الترتيب الزمي المشترك بينهما يردهما إلى اللللل 
اافي المميز الحبكة . وني حين أن توماشفسكي يعتقاء أن القصة لا 
تساوي اليكاية > أقنع آنا بتبیین آن المفهومین لا يتداخلان ي عدد كير 
من الحالات . فعملية التجريد الي تنتج القصة أكر اخلالاً من العملية 
الي تنج الحكاية » ما دامت تشتملى بالضرورة على بحذف الروابط 
السببية بالضرورة > ضا 

٤‏ - وهذا ما فعله کرین ي دراسته عن توم جونز : ( « مفهوم 
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العقاءة وعقاءة توم جونز » ني ( النقا. والنقاد ) ( شیکاغو ٠۹١۲‏ ) : 
ولا اعادة بناء الحكاية ‏ هذه الرواية ثم النظر في وظائف الاخلال 
الفي ي الحبكة . واستعمال هذه المصطلحات يوفر على القاريء 
اربا کا غير ضروري . 

. » انظر برنارد وينبرغ « نظرية كاستلفروي الشعريات‎ - ٠ 

. ) ۱۹٩۱ مقالات جون درایاءن » ( نيويورك‎ « - ٩ 

۷ - انر جونىر موللر . 

۸ - « الزمان والرواية » ( لاسن ۱۹۲ ) . 

۹ د المرجع السابق 

-- هري جيمس ( فن التخییل » (1۸۸6 ) . 

ه٦ فن الرواية )| ص‎ J- f 

۲ - « مستقبل الرواية ٠»‏ ص ۲١‏ 

۳ - يصن جيمس عذق « الناسبة المميزة » أو « المشهد » 
بأنه : « زیر وشامل وبالتالي لیس قصیرا : إلا آنه حاسم في مهمته 
مثل المطرقة على جرس الساعة » مهمتها التعبير عن كل ما ي الساعة » . 

- الفص الأول 

» س « الزمان والرواية‎ ۴٠ 

» د جل ما أتعبي ي بيان مندیلو « كل ما يسبق تاك النقطة‎ ٣ 
کالعرض ثلا » شعر به عل آله ماض روائي » هو كيف لفسر كلمة‎ 
مثلاً » . إذ ماذا بمكن أن يسبق العاضر الروائي » غير العرض ؟ هل‎ « 
هي زلة قام أم آنا توحي بان مناءياو قاءم تعريفاً شكاياً العرض حتاف‎ 
عما فهمتاه ؟‎ 

۷ - بينا آنفاً أن من الصعب غالبا التوصل إلى حاب دقيق 
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للنسبة الزمنية . وعلى كل فان أي تقدير ها في الحالة اللعاضرةسيكون 
إشاديد الاحاء . لنفرض أن وقت القراءة ( أو الوقت التمثيلي ) لكل 
فقرة بستغرق دقيقة واحاءة » فليس من اب نون الزعم بآن مقطع الزمان 
الروائي الذي تغطيه الفقرة الأولى لا يقلى عن أربعين سنة ني سحين أن 
المقطع الثاني يغطي ساعة . فتكون النسبة الزمنية ني الفقرةالأولى عندئذ 
۱ ۰۰٠ر‏ ني حين أن النسبة الثانية ٠٠ / ١‏ فقط . ومن الواضح 
أنه ما من تغيير في سرعة القراءة أو في ساب المقاطع الزمنية المعروضة 
یکن آن پؤثر تأثرا بنا ي محجم هذا التفاوت . 

٨‏ - بودي التاً کید مرة أحرى أن العيار المشهدي لا يمكن 
تعيينه إلا ضمن السياق . وبالتالي فان تأكيد جيمس بأن المشهد تعريغاً 
هو « غزير وشامل وبالتالي ليس قصيرا أبداً » صحيح بالسبة لعياره 
المشهدي ومعابير معظم الكتاب المحدثين »› وان كان لا ينطبق على 
معيار المشهد ي قصص التوراة . 

۹ - أونوريه دي بازاك »› « ابنة العم بيي » » ص ٠٠۹‏ . 

. » تشارلس ريد : « ل يفث الوقت للعدول‎ - ٠ 

ا؟ م .س . 

۲ - فيليس بلي تلط المشهد بالملخص . فالمشهد مجحب أن 
يكون نوعياً ومشخصا . والفقرة القصصية الي تفتقد إنى إحدى هاتين 
الحاصتين التعريفتين تكون ملخصا . وعللى كل فان معظم اللاخصات 
الاستعراضية تفتقر إلى كلتيهما بدرجات متفاوئة . 


ERS 


ملاحظات زاء القصة الهزلية 


روبرت برنارد مارتن 


عنوان هذا المقال مقصود بحرفيته › فأنا لن أطرح نظرية ثامة 
ي الملهاة أو في الرواية امز لية » بل بعض الطرق الممكتة في النظر إليهما . 
وأنا على علم بآن معظم من يكتبون عن الملهاة يقدمون أنفسهم ي البداية 
على آ٣م‏ هينون لينون › تم يكشفون بالتدريج نفورهم من الترام كار 
من جانب من جوانبها ؛ ويكفيي القول بأني أعرف حق المعرفة أني 
م أغط كل جوانب القصة المزلية ولا عديداً منها » وأن ما أقوله كن 
في الأغلب تعابيقه مباشرة على نوع واحد من اللهاة يعرف عادة بأنه 
« البداهة ‏ زW‏ » » وان كنت اود الإحاء بأنه وثيتق الصلة بالأشكال 
الأحرى . 

إن النظر في قسم من أقسام موضوع بضخامة الرواية المزلية يقتضي 
بالضرورة شيا من الضحالة وبعض الانقطاع الموضعي . وللتقليل من 
آثار العنصر الأخير لأقل إني أود التشديد على الفوارق بين قصد الكاتب » 
والعمل المزلي ذاته »> والأثر على الحمهور بعد ذلك » وبطريقة قد 
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تبدو دارجة بتناقضها > أريد الابحاء بوجود ماحكات حول تسمية 
آنواع عديدة من الملهاة وعزل كل نوع منها على حدة › ما يلحق الضرر 
بفهمها ككل . وأخيرآ » أريد الأروي ني التشابه الواقع بين بعض 
المحسنات البلاغية وبين شخصيات اللهاة وبنيتها . 


في هذا النوع من التقصي ٠‏ من الواضح أنه يستحيل أن نقتصر على 
الرواية سواء ني النظرية أو الأمثلة . فالرواية وافد جديد » وقد أرهصت 
عولدها قرونمن‌النظرية المزلية.والأهم من ذاك أن امز لاتجاهبعيدالغور 
في العقلل البشري ٠‏ يعلو على فروق كالني بين الأشكال القصصية 
والمسرحية والغنائية . وعلينا أن نكون مهيئين للتفكير في المزل على أنه 
جزء من العمل وعلى آنه العمل كله ؛ فقد يكون نة هزل ني روايات 
غير هزلية » كما محدث بالضبط هزل ني المآسي العظمى . ولئن بدت 
هذه الملاحظات على آنا تنحو نحو انکار وجود کیان قائم معروف 
بأنه « الرواية المزلية » ء فالانطباع صحيح لاعتقادي أن أهمية الملهاة 
تكمن ني مشابمتها لأشكال الفن الأحرى › وليس ني اختلافها عنها . 

كان للملهاة أثر مختلط منذ أقدم العصور . ولا شاك أن جزءاً 
من الأثر يعود إلى أصوها في عبادة الذ كر . وبعد ذللف إلى ارتباطاا 
بالمسرح والضحاكت والسلوك الحانح . فليست الموضة هي الي ازدهرت 
أعظم الازدهار ثي أحضان المذهب الطهراني صوينعهانإu"‏ . 

وحن نظن بعهد النهضة أنه أمسك بالطرفين > غير أن هذا الائطباع 
ليس وليد أدب تللك الحقبة . فالسير فيليب سردي كان قليلى الاعان 
بالملهاة » وهو يشارك الفديس بولص تي استاكار الضسحات لأنه « دغاءغة 
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شائنة » ولا يثتق بالملهاة إلا حين مزج مع الضحاكث « التعليم الممتع الذي 
هو غاية الشعر » . وحتق بن جونسون على اللمعمهور -لحضوره ملهاة 
مضحكة هي « مفسدة تقوض جانباً من طبيعة الانسان » . ولنا ن 
نتساءل بعجب إن كان شكسبير على ثقة واعية با زاوله مزاولة حاذقة . 
الأمر الأکیاء أن لاءينا ملاهيه وقسماً کبيراً من ماسيه وتاریاته › 
وان کان جر پنا تذ كر أن هاملت » كليوبطرة › جال » فولستاف »> 
إدموناء» وح إیاغو > کان هم نوع من الادراك المءلي» اللامبالي › 
والمرتبط بالملهاة » وني وسعنا الشاك إن كان شكسبير قد شعر بشيء 
من فقدان النقة ثل هاته الشخصيادت 


إن مقالة جرمي كوليير « لمحة عن الفساد والدنس قي المسرح 
الانكليزي » ۱٦۹۸(‏ ) تضمنت أكار نما حلقت موقفاً قوياً إلى سحا أن 
معظم القرن لتالي أمضي في الاعتذار للملهاة . إن الروائيين والمسرحيين 
يعرفون عادة أكثر من النقاد ( حى لو اجتمعا في شخص واحد مثل 
جونسون ) » كما أن عاءم الثقة بنمط من الأماط لم يعن انقاص انتاجه . 
كما أن النظرة الرسمية في القرن التاسعم عشر ٠‏ أيام الفيكتوريين › . 
جعلت ماثيو أرنولد لا يرحب كثراً بتقبلى اب عمهور الملهاة . ما في 
مطلع هذا القرن فان رصانات لورنس ارتقت في ( التراث العظيم ) 
إلى درجة استبعاد فيلاءينغ وتقبلل جين أوستن « لاهتماماتما الللقية » 
فقط . وما يبين كيف ينظر إلى الملهاة بعين الشلك » و كأما شي ء منفصل 
عن المجرى الرئيسي للأدب > الطريقة الي يتحاءث بها المرء عن الشعر 
و كأنه متميز عن الشعر المزلي » وعن الرواية ني مقابلى الرواية الزلية 
( هى تحدث أحد قط عن الرواية المأساوية ؟ ) فمن الواضح اعديد من 
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الناس أن الأمر لا يستدعي الاشارة إلى أن اللهاة لا تعالج موضوعات 
جدية » ومن ثم فلا تؤحذ على ألما أكثر من عبث ولخو . لمال هذه 
ابلدية المنخفضة ني لللهاة يبقى العيار الحدية العابثة اللاهية . 

على أن المتطهرين ( طائفة البيوريتان ) يتقبلون أي شىء إذا تأكدوا 
أنه مفيد ولا يمكن التمتع به . و ككل الأفعال الدفاعية کان الدفاع 
عن اللهاة اعترافاً ضمنيا بالمزية » وكان تبريرها يتم بالرجوع إلى 
مباديء المتطهرين ذامما القائلة بأن اللهاة لا تؤدي إلى الضحات وأنما 
تستعمللى مقوما في عالم فاسد - مثل الصي الذي يقلد ساخراً دعاوى 
الكبار على مر العصور . 

وما نفتقد إليه في أغلب الأحيان بيان بسيط بأن غرض الملهاة 
هو غرض كل فن عظايم »> أي انارة العقل ببتمحييص معن التجر بة 
اارمزية . 

کتب تشارلس لام هي فقرة تواجه پسخرية دون فهم في آغلب 
الأحيان : ١‏ إننا لا جر على التفكير في الأطلنطيد . وهذه خطة يستبحد 
بسبيها أي تطو ير ضثيلى لاحساسنا انللقي الأحمق . ليس لدينا شجاعة 
لتصور حالة من الأمور تخلو من الثواب والعقاب . ونحن نازم الضر ور ات 
الشاقة بالعار والشنار فنتهم أجلامنا ذاہا » . کان لام يکتب عن نوع 
حاص من اللهاة › غير أن لکلماته مد أوسع ما رمى إليه وما أبصر 
فيها كشر من النقاد . فاللهاة ليست أقل أو أكر خخلةاً من بقية الفنون › 
وآنا لا أظن نها أ كار تعليمية من غيرها » كما آمل بأن يتضح فيما بلي : 

إن تبرير الملهاة بالرجوع إلى مقاصد الكاتب أو تأثبره على ابأنمهور 
نتيجة سوء فهم عميتق عما يدور حوله الفن » لأن هذا المنهج يستعيض 
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عن العمل الفني با يسبقه وما يتلوه . ومن الواضح أن القصد والتأئير 
وثيقا الصلة بالفن » إلا ألما متلفان عنه زمنياً ونوعياً . وأي 
ناقدمعةوللابه من أن حسب ابا لقصد الولف و الأثرعلى ابلمهور »> 
و إن کانا منفصلین عن الفن › كما آہہا کلیھما يتفصل أحدهما عن 
الأخحر . 

لم يعاء من الضر و ري الاصر ار الشاديد على خحطاً اصاءارحكم شال 
أو جز ثي على العملى الفني استناداً إلى مقاصد المؤلف » إذ أن من أهم 
التطو رات ني نقد القرن العشرين استقصاء علماء الحمال لا سماه 
البروفسور وزات ١‏ ضلالة القصد » . ومع ذلك فان الكثير من النقد 
الحاءيث ‏ وان كان لم يعاء يشعر بالماجة إلى تبرير الكتابة افزليق 
ما يزال ينز لق إلى وص ت مقاصد الولف ويتخذها تعر غا للعملى »› كما 
لو كان ذللك شكلاً مقلوباً من أشكال السيرة الفكرية لكاتب . 

ومن ناحية أحرى > فقد أدى اتخاذ تأثيرات الاهاة تعريفاً ها » 
إلى أنواع أخحرى من عدم الدقة » وبخاصة ي دراسة الضصحك فقد 
وضعت المجلداتعن فيزيولوجيته ومعناه وأسبابه دون أي اتفاق ملحوظ 
بين الكتاب » ومن الدراسة العقيمة لاضحلك تحول العديد من الكتاب 
شيثاً فشيثا إلى تمحيص طبيعة اللهاة دون معرفة ملموسة بأنْهم كانوا 
يرون مجال تأملهم . فبرغسون مثلاً > أطلق على دراسته لاملهاة 
عنواناً غير مناسب : هو « الضحك » . وني « سر الضحك » يشرع 
أنطونيو لودوفيشي من اعتقاد بأن الضحك عدوان في( وني الواقع 
فأنه يستبدل « انفرجت أساريره » « بالضحك » ) ليتوصل إلى ادانة 
املهاة . على أن الضحك لا ينجم عن الملهاة وحدها » كما لاحظ معظم 
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الكتاب » كذلك هو ليس نتيجتها الوحيدة أيضاً . ومع أننا كلنا عرف 
( مام نشرع بالكتابة عن الملهاة ) بأن الضحاث هو النتيجة « المثالية » 
للملهاة » فمن الواضسح أننا لا نستطيع أن نعكس الآية ونقول ان اللهاة 
هي ماينتج الضحاث وسيكون هذا أشبه بالاحاء بأن اختبار العمل الفني 
يكون استجابه جسدية » فنرده بذاك إلى الطبخ والعصارات المعدية. 
فالوسیقی لا تقاس بآنہا تجعل أصابع القدم تنقر › ولا النحت بأنه يدفع 
المشاهد إلى لسه » وان كان كل منهما قد ينتج مثل هذا الاستجابة 
ابحسدية . الضحلك ميدان عالم النفس . وريا الطبيب . أما الملهاة فهي 
ملكة التاقد . 

ولا نستطيع القولبآن الملهاة هي ماينتج أية نتيجة نوعية قي جمهورهاء 
وإن كانت تتيجة جسمية أقل من الضحك - غو التعاطف أو تقوم 
الحلق أو التساي (« تألق مفاجيء » حسب مايدعوها هوبز في عبارته 
اللهمة ) . فكل ماينجم عنه انطباع متعمق ني العقل لا يمكن أن يقال 
عنه إته ايس بذي مفعول › إلا أن مفعوله لا یکن التنبۇ به . ولا يجوز 
قطعاً أن ستعمل كتعريف . وأقل ٠ن‏ ذلا القول بأن نتيجة الملهاة أو 
أي نوع من أنواع الفن درس خاقي أو أثر معين .« من الآن فصاعداً 
تعلمت أن أفضل ما أفعل هو أن أطيع ۲ حسب ما پرد على لسان آدم » 
فان کان هذا کل ١ا‏ استخلصه من حوادث « الفردوس المفقود ؛ . فان 
جبالا هن الشعر تتمخص للد درساً بحجم الفأر . واذا لم يفز قارىء 
«دير نورثانجر ٠‏ بطائل من الرواية سوى التحأءير بآن الروايات الغوطية 
ليست دلیلا دقيقاً عن سلوك ضيوف نمابة الاسبوع في البيوت الريفية 
الواسعة » فان جين أوستن لم تكن مقتصدة ني تأليفها ذه الرواية - 
وهلا أقل مايقال . وأي متفرج في ابلمهور يعتقد بأن النهاية الصحيحة 
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الصادقة لاملهاة عبرة نما يشبه العاشتق الذي وصفه دون بأنه يذهب إلى 
إلى البحر لكي يشعر بالدوار . 

في ١‏ ااشعور والشكل » تطرح سوزان لانغر المشكلة : « حين 
نقول بأن أمراً ما قد أحسن التعبير عنه . فنحن لا نعتقد بالضرورة 
أن الفكرة المعبر عنها تشير إلى وضعنا الراهن » أو حى ألا صحيحة › 
ونما نعتقد آنا أديت أداء جلياً وموضوعياً للذهن المتأمل » )١(‏ . فاذا 
کان ما عبر عنه لا يحتاج لن يكون صحيحاً » فمن الم كد أن اللهاة 
لن تعلمنا بأية طريقة سهلة ؛ واذا كنا لا نستطيع أن نحمل مواقفنا على 
الفن فان «واقف الكاتب لا يمكن فرضه؛ علينا نحن القراء . والتأمل 
لیم ١ا‏ علمونا إباه »> وان كانت علاقته كبيرة بالانارات الي تشرق 
على العين الداحلية » مثل نرجساٽ وردزورث . انه لقول قاس لكنه 
حق » بأن الفن والحقيقة الحرفية والاتجاه التعليمي ليست متطابقة 
بالضرورة . 


ان مشهد الكونسرت ني « اية هاوارد » تعليق فورستر المحكم 
على العلافة بين ابحمهور والعمل الفي . فالمسز مونت تتلهف إلى نغمة 
تستطيع أن تحرك قدمها على ايقاعها حلسة ؛ والاحت موسباك تحس 
بوطأة ابحو الا لاني حوها ؛ وهيلين تسترسل لأحلامها بالبطلات والعفاريت 
والآهة والأفيال والكوارث . ل يصغ إلى الموسيقی سوى مرجريت. 
فكل امريء مستغرق ف همومه ولیس في الموسیقی ذاتها . حى تييي › 
المتمسك بالشكليات . كان مشغولا بالإعجاب بنفسه أكار من انشغاله 
بالسمفونية. لقد انسل بيتهوفن من بينهم .ان الحكم على عمل في بالاستناد 
إلى استجابة المرء : سواء ان كانت ‌الاستجابة ضحكا أو تقوعاً لللخلتق أو 
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مجرد هويم » مو خحطيئة ثي الحكم توازي تماما حطيئة الحكم عليه 
استنادا إلى مقاصد الولف . 

وقد ذکرنا فروشیو بوسوني ئي کتاپته عن الأوبرا تلكير مفزعاً 
بضرورة حذف شخصياتنا من الفن : « كما أن الفنان اذا أراد أن يهز 
جمهوره وجب عليه ألا يهتز هو نفسه لشيء لثلا يفقد ني تلك اللحظة 
سيطرته على مادته ‏ كذلك المستمع الذي يرغب أن ينال من الأوبرا 
كامل تأثرها » عليه ألا يعتبرها حقيقية اذا كان لتقديره الفي ألا 
يتحدر إلى درك التعاطف البشري » (۲) . فهو يقترح بطبيعة الحال ماسماه 
ادوار بولوك « البعد المادي » أو الوعي الدائم لواقعة أن الفن مؤلف 
من رموز وليس من حقيقة واقعية حرفية. واللهاة كر الفنون اعتماداً 
على البعد المادي )٠(‏ . وحين نكون جزءاً من الحمهور لا يمكن لا 
الاعتقاد بأن الملهاة ذات صلة مباشرة بنا . فنحن مثلا" كأفراد لا هبط 
بأنفسنا إلى مستوى مستر كولينز مهما كان الوضوح الذي نری به 
سخافته » لأنتا نعرف أن الارض الي نعيش عليها تختلف عن أرض 
أوستن الرمزية الي يتنفس هو بها .كما ن الفعل الهزلي لا يمكن أن 
يرشدتا فعلا“ لان عالنا ليس بكل بساطة عالم الليال المد كور . 

إن سوزان لانغر بحديثها عن الموسقى لصت ما ينبغي أن تكون 
عليه استجابتنا لكل الفن : ٠‏ لقد تم ترميز المضمون أمامنا » وما يثرره 
فينا ليس استجابة عاطفية بل استبصاراً ۲ )٤(‏ 

إحدی شكاوى اب محامعيين الي أتعاطف معهم يما في السنوات الاخيرة 
هي أن التعلم يظهر غالباً على أنه شكل من أشكال التصتيف › وأن تعليم 
الأدب ينحط كيرا إلى تمييزات غير هامة . فالمعلمون والنقاد اللين 


ا 


يشقون حلوقهم حين ينصرفون إلى « معى » العمل الي يستعملوڻ 
المبضع نفسه ليشرحوا العمل إلى شرائح أرق من الانواع والأدوار 
والاجناس . ان جورج ميريديث الذي عرف شيا عن الملهاة بتجربته 
الشخصية › وجد آن أسهل طريقة للدخحول ني الموضوع عندما يتعلق 
بكتابة « مقالة في الملهاة » » آن يبدأ بتقسيم الموضوع ووضع الفوارق 
بين الهجاء والهزل والسخرية واللهاة ›» وماللى ذلك . وتكمن فائدة 
مقالته فيما كان عليه قوله عن اللهاة ككل وليس من حيث الأنواع 
املحدودة فيما بينها . ومن حسن الحظ أن مريديث الروائي عرف كيف 
یصبر کشر على مزاعم میریدیٹ الناقد › فحتی لو أن روایاته (باستشناء 
«الانانى » ر قلما تميزت بالضحكة الفضية الى يقترحها اة للملهاة › 
فانها تبخلو من القلق التعب حول أي صنف يجب أن تدرج فيه . 

سن السهل الاستشهاد بهذا النوع من النقد لفات من السنين قبل 
مريديث ومائة سنة بعده . ولأقدم مثالين فقط من عمل متأخر لعالمة 
جمال كفؤة تجد نفسها تنزلق في الحفرة المريحة الي حفرها السلف . 
كثبت : « مثلا“ > نمة مجاء هازل » ومح ذلك فمثل هذا التأليف يكون 
هجاء بمقدار مافیه من هجاء وهزلا بمقدار مافیه من هزل ۲. رجا کان 
هذا الكلام صحيحاً › الا أنه لا يجيب على المشكلة الي أقضت مضاجع 
معظم القراء . بعد مائة صفبحة تخبرنا بأن د حى اللهاة ذاما كن 
تأسيمها إلى آنواع مختلفة كالمهزلة ءءدة۴ > والمشهد المترحي الهزلي 
(الاسكتش طء‡ء8Sk)›‏ وملهاة السلوك والعاداٽ ) Comedy of‏ (. 
( #ع#صصعده ) . وال لهاة الرومانتية أو الواقعية أو البطولية ؛ وقدتقسم مرة 
أخحرى إلى مايدعى باللهاة رفيعة أو المنحطة بحسب أسلوب المسرحية 
ان کان متعمةاً أو سطحيآ وعابرآً ٠‏ (ه) . 
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من المؤكم ان النغمة الألوفة ي هأه الفقرة تر ددالفوارق التي و ضصعث 
قبل ثلاثة ‏ قرون و« الأساة ء اللهاة »> التاريخ › الرعوي الهز لي 
الرعوي التار يخي › الماساوي التار ي » الماساوي الهرلي ‏ التاريي ‏ 
إالرعوي » كما أن بولونيوس سي « المشهد الذي لاينقسم » في اندفاعه 
الى تقسيم أكثر دقة باستمرار . ولن مضي الى أبعد من ذلك في عرض 
الضجة الكبرى من أجلى المزيد من التقسيمات في مؤلف بشل رصانة 
« تشريح النقد » لنور ثروب فراي « حيث منح الدب قطعاً محددة من 
الأرض كالعدود الصغيرة الي تفصلى الجاءاثق ني الان »> كما قسمت 
املهاة الى شرائح ست متجاورة أو الى أطوار . ان الثالين اللذين أوردتهما 
لهذین النافدین بہيان أن الاندفاع الى التغہیر لیس كبير العدد . فقليلونالكتاب 
الذين يستبدأون التقسيمات الفرعية بالتفكير »> رعند الكثرة منهم »> ما ان 
تقطع اللهاة الى قطعم صغيرة حى يوفر الناقد على نفسه عناء الببحث . 

وعلی کل فیکفی لأغراضنا على مایبدو آن نعرض شيا ما يفصل 
الملهاة عن يعض الاماطل الأدبية الأحرى » وذللك لنرى القليل ماعميزها 
ككل دلا من ن راها على أا مجموعة سائبة من باذج متفردة قل أن 
بتحدث أحدها مع الآنحر . دعونا نتا كد فقط من أن المندرد قد وضعت 
انتمكن من تفحص ما بداخلها » وليس لل طرة على هجرة ذس في سبيل 
استبعاد غر اب غ ر مرغوب بهم ۔ 

كانت ال هاة تعرف تعريفاً تقليدياً بالتضاد » أي قاباتها مع الام ة 
باعتبارها القطب الآلحر . والحقيقة أن وجوه الشبه بينهما أكار من وجوه 
الاخحتلاف » كم' _أى أفلاطون . فهو الذي أفسد اللحدعة المسلية في م ية 
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« المأدبة » حين ضاعت انى الأبد محاجة سقراط « بأن الفنان التق في 
الأساة فنان في الملهاة أيضا » لأن المحاورين جميعهم افرطوا في شرب 
النبيد . ومن المستحيل أن تعرف تماما ماذا عنى سقراط ( اذ کان 
استغراقه في الكحول قد جعله يعني شيت على الاطلاق ) » ويبدو من 
الحتمل أثنا سنجد الاتعاهات الكبرى في مجتمعهم بدلا من الأشكال 
الضيقة . ان الط الفاصل بين الملهاة والأساة حيف اي حد أن نورثروب 
فرآي يقعرح أن « الأساة ملهاة ضمنية أو غير ثامة » وان « الأساة حادثة 
ي النهج العريض للغذاء والبعث منحها داني اسم الكوميديا » )١(‏ 

قارب بن جونسون في « الاكتشافات » المشكلة محذر » فكتب : 


وكلتاهما تمتع وتعلم » . فاذا ما أصبح قيد انملة من حقيقة الأمر المر كزية 
اثتابه الهلع من تضمينات العلاقة بين الملهاة والأساة »> فأدار ظهره وفر 
انى ادانة مرتاعة لاضحلك . ولعله عى هنا بقوله « بعلم » أکثر بقليل ما 
يعنيه المغهوم الارسطي عن الفن بوصفه ارشاداً خلقياً »> وان كان يدفع 
الفكرة الكلاسيكية عن كتاب اللهاة والأساة معلمون ء بحو المجاز . 
ومڻ سوء الحظ آنه ان کان ي ذهنه شيء أ کر من هذا فقد طال تردده 
في التعبیر عله . ویود المرء ان یظھر ان بن جونسون رمی ایی التا کید پان 
الملهاة مثل الأساة ( ومثل كل فن عظيم » من هذه الناحية ) تعلم بشحرير 
العقل من أغلاله واضاءة معنى التجربة بتوضيحها . 

قد يبدو هذا كله شديد التعميم » ومعسول اللفظ أيضاً . بحیث انه 
لا فائدة منه . ولنقترب أكر من الاهاة والأساة علينا ملاحظة آنہما 
يقتسمان ميزة أحرى لا تشعرك فيها بقية الفنون : تشمل هذه اللحاصة 
النوعية التعاطف مع الشرط الانساني » والتسامح معه » وتقبله » وحى 


۸ - م نظرية الرواية م‎ ۱١۳ 


تمجيده»مع أنه بعيد عن الكمال في واقع الأمر. والموقف العارض تاماً 
لهذا يشمل النفور وزوال الوم > وربا الاشمثزاز » وهو يشكل الهجاء . 
وما أن الضحاث نتيجة غالبة في كليهما يعامل الهجاء عادة على أنه فرع 
من اللهاة » وتوضع اللهاة في موضع النقيض النطقي للمأساة . والتمييز 
الأ كر صحة ينبغي أن يكون بين الملهاة والأساة من ناحية ء والهجاء 
من ناحية أحرى . فالهجاء طريقة من طرق الرفض » تي حين أن الأساة 
والملهاة كاتاهما من طرق القبول . والهجاء يعارض اباتهما بالنفي . 
« لاجوز لكانب المهاة أن يستخي عن شي ي الطبيعة > ولكن لا يجوز 
له آن يتشاجر مع الطبيعة ذانما » (۷) . فان فعل ذلك اتحاز انى الهجاء . 
( ومهما طبل الحلقيون ني سبيل الاثبات ( الامجابية ) فان الموقف الذي 
يتعخذه الهجاء لا جعله « ادنى » من اللهاة أو الأساة . ومن الصعب أن 
نسقط من صسابتا طريقة استعملها سويفت وفولتير ومارك توين - وقد 
ذكرنا الثلاثة دون تقصد) . 

واذن » فاللهاة والأساة والهجاء ليست أشكالا أو انواعا أدبية › 
لكنها صياغات لطرق ني التفكير » ومواقف تجاه العام » وأساليب لفاحم 
مع معنی انتصاراته وتقاباته . وقد صدق والبول حین کتب آن 
هذا العام ملهاة لمن يفكر ومأساة لمن يشعر + وهذا البيان لايزيد من فهمنا 
للاسلویین لکنه يبين فعلا مدى اعتماد وجودهما على موقفنا . ان مادة 
الشكل والمضمون قد تفيد في أكر من احية . وقد تسشخدم النبرة ذاتّما 
لكلا القولين « تقدموا أا ابحنود » و « لويد جورج عرف والدي » › 
كذلات فان حب الحيوانات قد بتلقى معابحة كما في « الحمال الأسود » 
وني « اللحوذة » لفولكئر . وقد تتشابك الأساليب › كما ني الحياة . 
ففي « انطوني وكليوبطرة » عناصر هزلية تشكل جزءاً لا يتجزأً من 
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الأساة » كما أن ١‏ قبضة من الغبار » تتضمن عناصر هجائية مع أن الرواية 
ي أصلها هزلية . ومن المؤكد أن استعمال أسلوب واحد صرف أمر 
غير مألوف . ورا م يكن مرغواً . وقد رأي د . جونسون أن عمال 
شکسبير تحتكم الى المحياة من النقاد . 

ومهما يكن من أمر تظل حقيقة عنيدة تقول ان ثمة أعمالا نفكر 
فيها على آنا مأساوية وأحرى توثر بنا على ألما هزلية ؛ ولعلنا قد صل 
عل فكرة أحسن عن الاهاة بعار ضعها بالأساة »> لا لأن الائنتن لا تتشابهان› 
في هذه الحالة لايبقى سبب امعارضة » وانما لأن تشابهمها العائلي بجعل 
الفروق أكثراعلاماً . 

تتجنب معظم القواميس مشكلة تقرير طبيعة الملهاة باقتراح آنا 
تتميز بنهاية سعيدة وبالسلية خلال مجرى الفعل . وهذا أمر معقول 
مادام جارياً . لنأحذ مسألة العقدة أولا : فقد لاحظنا آنفاً أن الموضوعات 
ذاها قد تستعمل أكار من اسلوب » ولنا أن نقول ان العقدة النموذجية 
للملهاة والمأساة كلتاهما تبدو متشابهة بشكل «لحوظ اذا طرحت طرحا 
جزئياً » فقد تتعثر شخصية أو كر وتسقط مم تستأنف عملها أو تتجدد . 

كاترين مورلاند بحسب أن الأعراف الأدبية هي الحياة » وتعلم 
حدود تلك الأعراف » وتتقبل نظرة إلى العالم أ كبر واقعية . والملك لير 
بحسب أن المنصب نوع من النبالة » ويتعلم بأم حدود منصبه : ويعتنق 
نظرة متعالية إلى العام . « بأل » بجحب أن تضاف › و « المتحالية » تحل 
محل ١‏ الواقعية » » ومع ذلك فان النمط يتكرر . اللحطاً يصلح ني 
اللهاة » ويتحول ني الأساة . 

إن مأزق كاترين أهون من مأزق لير . ومعائاتها وجواثزها أآقل 
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منه لأن مقامرتما أقل . فقد ضربت على مفاصلها وأعيدث تعيسة إن 
البيت من دير نورث آنجر » ثم كوفشت بهنري . « لنقرر ي البداية أن 
السعادة الكاملة ي عمري السادسة والعشرين والثامنة عشرة هي أن 
تنجح فيما تفعل » . في الملهاة » حى حين تكون الكارثة أكبر » تكون 
اإبمحاثرة تي العادة تقليدية . فليس بدافع المحافظة على الشعور بالأسلوب 
قام جيلو وماريانا . والاحرون بما فيهم لوشيو وصاحبته بالاندفاع 
إلى مقدمة المسرح والرقص يدا بيد في نماية مسرحية ١‏ دقة بدقة » .إن 
نهاية المسرحية مفتعلة مثل بمايات قصص ال لحان - فهي ليست منافية 
لكنها مصطنعة بأحسن ما في الكلمة من معى . المأساة تمنح المرء غالا 
الاحساس بأن الخلط الأصلى للشخصية الرئيسية يوجد سلسلة من الافعال 
القاسية ناجمة عن عقوبة تتجاوز بكثير ذنب الغلطة الأصلية في 
الاهاة يكون العقاب المفروض على غاطة الشخصية أقل ما يقتضيه العقاب 
الصارم . وما أن أقسى العقوبات مؤجاة » فان المكاذآت تكون ني هذا 
العام > مادامت روح اللهاة انسانية وليست إلهية . في « أمفيتريون۳۸» 
أو روايات جان أرسكين » تكون غراميات الآلهة مادة اللهاة على اعتبار 
أن هذه الغراميات ليست سوى انعكاسات حياتت) ني مرآة . ولو لم تكن 
على هذه الشا كاة بلا كان من المحثمل أن تكون هرلية » كما أن الحيوانات 
ليست هزلية في حد ذامما . لكنها هرلية قدار ما تشابه البشر وتظهر 
بأن ها خصائص بشرية . 


عا آن شخصیات اللهاة وٹوابا وعقابہا ينبغي آن تکون ي جوهرها 
انسانبة » كذلات ينبغي آن تكون المقاييس والعايير الي اكم بموجبها 
الشسخصية والفعل. فا مرء يتقبل أن ا-حدو دالبشر يةتو جد الملهاة »ما ني الأساة 
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فالمرء يتحقق من وجودها لكنه يرمض تقبلها . الأساة تتعامل مع أحلام 
وتطلعات الانسان الذي يحاول أن يتجاوز الانساني لكنه على الفور 
وعلى الدوام يقسر إلى الأرض بحدود هذا العام . وعندئذ تخدو الفطنة 
لا مكان ها لأن جوهر الوجود الانساني لا يسر أي عالم فطن . أما ي 
املهاة فتريد الشخصيات بصورة نموذجية أن تنجح ني عام متعقل 
فطن ؛ والاهاة تستكن ني التضارب بين تطلعات هذه الشخصيات 
وامكانانما الفعلية . والحقيقة أن وجهة النظر الهزلية ليست نظرة متعالية 
غير مستحبة » بدليل أننا جد زهد العم توي مضحلك بقدر دنيوية 
مالفوليو . ففي الملهاة بختبر المرء حدود تعقل العام » أما في الأساة فيختبر 
المرء حدود الكون الحلقي . 

تطوي الملهاة على احساس ميز بالسلامة » بسبب « النهاية السعيدة » 
والالترام جدود ابحو الانساني . من الثابت أنه يوجد نزر يسير من 
السلامة المغترضة ني أي عمل تخيبلي تقريباً » تنجم عن معرفتنا بن ما 
سيأني سجل لا لم يحدث حرفياً بتاتاً » أو أنه اذا كانت الرواية عرضاً 
الحادث (صحیح) »> فقد اتير النادث سنه شكلا ولمعناه ؛ وبعبارات 
أحرى » لابد لأعمال على جانب من التعمق من معى > لذلك فان 
الفن أقل مجازفة من الحياة ذاتما لأن النمط متضمن فيه بكل تأ كيد أو 
مفروض عليه . بهذا المحى للعبارة يكون حى عالم « اب رة والعقاب » 
أسلم من العام الذي نعيش فيه . 

على أن مة معنىللسلامة أقرب إلى اللهاة » وهو الاحساس بأن 
الفعل لن يؤدي إلى دمار وفوضى شاملين . وليس هذا الامر شبيهاً 
تماما نالنهاية السعيدة ؛ بل يفترض أنه إعكن متابعة الأفكار بحصانةمن 
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العقاب » وأنه بمكن استقصاؤها مع معرفتنا بن أي مر يكتشف لن 
يژدي لى الدمار . 

من بين الطرق الي مكن با تأسيس هذا الاحساس بالسلامة ضمن 
التخييل * اتبع شكسيير أيسرها تي مسرحية « دقة بدقة » » وهو استعمال 
طريقة التحكم . فالدوق يعلن آنه سيختبر أنجيلو »> ولا لم يكن مة سيب 
لعدم الثقة به فنفترض أن المحيط الفتعل الذي يخلقه لن بحفظ 
من الأذى الشامل أنجيلو وحده بل كلوديو وايزابيلا والآحرين . كما 
أن مؤامرة دون ألفونسو ودسبينا ني « هكذا يفعل ابحميع » ضمانة بأن 
علامة الزن والهجر ني الأوبرا لن تجتاح فيورد يليجي › ناهيك عن 
دورابیلا . 

ومن الثر القصصي بمكن أن يوضع ميثاق السلامة بين الكائب 
والقارىء مباشرة كما ني « قضية باطلة » » حيث أن مقدمة المؤلف 
بمثابة تأكيد من ثاكري بأن النبيل الشرير لن يتغلب ٠‏ وبأن بيلي بوبيت 
سوف تستمر في حياتها » وبن آميليا دول ودوبين فيغر لن يواجها 
أمراً إد . كما أن حضور الراوي ني الرواية قد يكون اعترافاً حفياً 
حضور الولف > وهو يسم ي احساسنا بالسلامة بواسطة زيادة 
معرفتنا بن ما نقراً ليس إلا تخبيلا” . ومن الواضح أن التأكيد في كل 
هذه الحالات ينجم عن براعة وتكلف ظاهرين › وينتمي إلى البعد 
النفسي الأ كر ظهوراً ني الملهاة من الفنون الأحرى . 

الاسلوب وحده بمكن استعماله بطريقة أحفى وأكر خصوصية 
بصيغ العمل الهزلي بصبغة الاحساس بالحصانة . من امو كد أن قلة من 
القراء شكوا ني نتيجة رواية بدأت بالقول : « انما لحقيقة معارف بها 
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اعترافاً شاملا » ان الر جل العازب الذي تللكت ثروة طائلة لابد أن يكون 
ني حاجة إلى زوجة » . كذلك لن يقلق كثر من آفراد ابمحمهور لأن فيولا 
حاجة إلى زوجة » . كذلاف لن يقاق كثر من أفراد الحمهور لأن فيولا 
ني حمر داهم في المشهد الثاني من « الليلة الثانية عشر ة » على ساحل البحر» 
بعد السوداء الساحرة الي اعتثرت الدوق وتوريته اللطيفة عن اقتناص 
الأيل . بعد التأسيس بلغة هما تللكت اللهجة من الافتعال المتعمد › لا بمكن 
لكارثة أن تهدد هديد فعاياً أياً من اليرابث أوفيولا . 

من الواضح أن احمل الافتتاحية ليست الارشادات الوحيدة على 
ماسيلي » ولكن من المفاجيء غالباً آنا تضع النبرة للكتاب بأكمله . 
نى لو أن أني أو أمي . أو ني الواقعم كلرهما › لأما اشتر كا سوية 
تي القيام بهذا الواجب » قد فكرا فيما كانا بصدده حين أنجباني » . 
وبعد ذلك بقرن ونصف القرن : « جاء من رأس الدرج بلك موليغان» 
مهيبا جليلا“ » حاملا" طاسة جلدية تصالبت فيها مرآة وموسى » . 
فالاسلوب الهزلي يبدي نفسه ثي مسهل « تریسارام شاندي »و «یو لیسیس». 
« كان البدر المتألق على حصن بلاندينغز والمقاطعة على وشك تمامهء› كما 
آن بیت أجداد كليرنس » إلإيرل التاسع لإمزورث قد غرق منذ ساعات 
في أشعته الفضية » . ان المرء لا بحتاج لأن يكون قد سمع من قبل 
بودهاوس ليعرف من كلماته الافتتاحيه أن أحداث « البدر التمام » 
لن حمل آبداً آي تمدید لسکان بلاندینغز . 

في بداية استهلال « الاناني » يعلن مریدیث مقصده بلا تحفظ : 
«الملهاة تسلية تلعب لتلقي انعكاسات على الحهاة الاجتماعية › وتتعامل 
مع الطبيعة البشرية في قاعة استقبال الرجال والنساء المتمدنين »> حيث 
لا يوجد غبار العام اللحارجي الكافح » ولا وحل » ولا صدامات 
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عنيفة » لكي تجعل صحة العرض مقنعة » . هذه عودة إلى سلوب 
ثاكري » ولابد أن ضغط الدم عند القارىء الحديث سينخفض كثيراً 
لرآى اصيع ميريديث تلوح منذرة متوعدة . وعل كل حال » ان بداية 
الفصل الأول تبتعد عن مقاصد المؤلف إن العام التخييلي الذي يخلقه › 
وها نحن مرة أحرى مع جين أوستن أو ودهاوس آوستيرن أو جويس 
أو شكسير : « كانت المراقبة حذرة قلقة من عيون ظاهرة وخفية على 
طفولة ويلوغى > السليل السادس المنحدر من سيمون باترن »> من 
باترن هول > رأس تلك الأسرة > وهو محام » ورجل له مکتسبات 
ثابتة و طموح قوي > فهم أحسن الفهم أساس العمل على انشاء بيت › 
وكانت له موهبة قول د لا » لأول وكلاء اللعراب من أهله المحدقين 
به ¶ . 

تشترك هذه الامثلة ني الميل الساخحر نحو الاطناب الهزلي »> والاشعار 
موجود ني النبرة والقول . فنقرأً ابمحمل التالية : « موغل في اللميال ٠٠‏ 
«وهيحفيقةمعتر ف ہہا اعترافاً شاملا »» «لأنہما اشتر كا سوية في القيام 
بهذا الواجب » » « جاء من رأس الدرج بك موليغان » مهيبا جليلا ٠»‏ 
«القمر المتألق » » « أول و كلاء اللحراب من أله المحدقين به » و كلها 
تقرر وجهات نظر باطلة وثثير الحنتق »> كما أن تعرفنا على المبالغة » 
با ي النص من تنميق متعمد › يقرع عالاً مفتعلا من السلامة الهزلية . 
ان التفاعل بين التقرير واللهجة يشبه التفاعل في كثير من الأوبرات 
الهزلية » وعكن مضاهاة تأئير مثل هذا التفاعل في هذه الامثلة النرية 
بالتناقض بين الشكلية المقصودة عند السيدة كويكلي لفردي بانحناءما 
البالغ بها أمام فولستاف » والمبالغة الملضحكة في الاو ر كسترا المصاحبة 
ها وهي تردد : « احترامي » . ومن الم کد آنه م يحمل أحد ايحاءاتا 
أو حديثها على ممل الحد . 
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ومهما یکن من آمر › فقد يكون الغلو آكثر من مط للكلام »> لأن 
بلاغته المفتعلة تكون كالمرآة لأكر أشكال رسم الشخصيات نموذجية 
في المؤلفات الهز لية » وأفقصد الشخصية « الهزلية » ( أو الميكانيكية »› 
محسب مصطلح برغسون الا كر حداثة ) الي لاتقتصر استجاباها على 
ہا عكن الثنبۇ بها فقط » لكنها يض تفوق مايتطلبه المنيه . فمسز إيلتون 
هي عين نموذج المحدث النعمة السيء التربية » ودون كيشوت صورة 
الرجل الروما نتيكى ٠‏ وميكوبر وراء حدود الاحتمال بكثير › وقس 
على ذلك بقية الشخصيات النشطة الي تبث اللباة في صفيحات اللهاة. 
فنحن لانجد لأي منها شخصية مقنعة في الحياة كما نعرفها » مهما 
بلغت حيانهم من الروعة بين دفي الرواية الي تضمهم . فهم كلهم 
ماذج عن المبالغة والغلو ني الشخصية » كما آم تطويرات نتجت عن 
جرد المبالغاث البلاغية . ومع ذلك تبلغ السلامة في الكتابة الهزلية حداً 
عكن معه تعمل كل شخصية من هذه الشخصیات ومطها إن أبعد مدى 
ممكن في مزاجها دون أن تتعرض بسبب اختلال شخصيتها للعقاب الذي 
بمكن أن تتعرض له لو كانت ني الأساة . اخحتلالات الشخصية بمكن 
تصحيحها بلطف بواسطة الروح الهزلية »> حسما يقترح ميريديث › 
و كما هي ال حال عند اعا أو دون کیشوت » وان أمکن آحاناً ملاحظتها 
وتر کها على حالما كما هي الحال عند مسز إلتون وسانشو بانزا .وحى 
شخصیات من آمثال مالفوليوس وسيرويلوغي › من الي تصبح في 
نهاية العقدة أسواً ما كانت عليه ي بدايتها » لا يحل بها عقاب صارم 
لقاء مشاعرها ( وان کانت تشعر باہا قد عوقبت ) . 


بعاآن المبالغة البلاغية قد تندمي إن التشخيص الهزلي كذلك قد 
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تتبطن المحسنات البلاغية الاخحرى أنواعاً أساسية من التفكير الهزلي : 
«أفضل لك أن تحب وتخسر من ألا تخسر أبداً » . الشرح المجهد هذه 
النكتة البسيطة يتم حين نسترجع أنفسنا من مفاجأة هذا البيان » فتعرف 
أن بطلر يقلب مازلا معى بيت تنيسون» وبمذا يعلق خاسة على صحته. 
فعلى الصعيد التمهيدي البحت بامكاننا أن نرى ماسكاً فعلياً بين التقبية 
اللفظية في البيت وبين نعط تفكير بطلر بأكمله في الرواية » وهو قلب 
المعتقدات الفيكتورية في كل حقل من حقول الوجود البشري تقريباً: 
فالكنيسة تبدو شريرة » والقانون يؤبد الظلم » والتطور يغدو نكوصاًء 
وهكذا . وعلى الرغم من أن معظمنا لا يميل إلى تقبل هذا النصحيح 
بوصفه بيان صحيحاً عن اللاة بعامة » فنحن مضطرون إلى الموافقة 
على أنه في حدود سياق الرواية » تكون اللسارة أفضل من الحب . لقد 
سرنا في درب استشهاد مألوف › تم انرلفنا » وتقريباً سقطنا » وحين 
استرجعنا أنفسنا وجدنا ننا كنا نمضي ني اتجاه نفضله ني تلك اللحظة 
على الاتجاه الذي فكرنا ننا سنمضي فيه . 

قال أوسكار وايلد مرة › لا يستطيع سوى رجل قد قلبه من الصخر 
أن رعسك نفسه عن الضسحك من موث نيل الصغيرة . ومع أن ر يلد | 
يستشهد پأمر يدعو إلى التغيير » فقد استخدم المنهج العام الذي استخدمه 
بطلر - فقد استخدم ضربات قديمة لیجرنا إن اذعان لا بخطر لا 
عل بال » وفجاة يقطع حبل تفكير نا بتبديل مفزع الكلمات » ثم يتر كنا 
ونحن نحس بأن البيان المنقح أكثر مغزى من البيان المألوف الذي كنا 
نتوقعه . 

التوقع » وخيبة التوقع › والانجاز الذي يعتمد على كل من التوقع 
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وخیبته ؛ من اؤ کد آنا كلها جزء من ايقاع عميق هوي أساس الكثر 
من تفکیر الانسان وادراکه › ویمکن سردها بعبارات آخحری . « فالفكرة 
ونقيضها وتر كيبها » تصلح ني هذا المقام . ولن نؤ كد أن هذا الايقاع 
وقف على الملهاة » مادام من الواضح أنه يتبطن معظمالتفكير الاستنتاجي. 
وماينبغي ملاحظته من مجمل القضية هو أن الملهاة جزء من مجرى الفكر 
الرئيسي » ولیست برافد عابر › وآنما عكن أن تنسب إلى جميع صي 
التأمل ابلحدية الاحرى » لا في مضمونما فقط بل في طريقتها أيغاً . 

لوحظ غالباً أن المأساة تتم حين يتوجب القيام بخيار ضروري بين 
بدیلین أو أکثر کل منهما مرغوب › ولیس آي منهما حقیراً . وتکون 
النهاية « غير سارة » لعدم وجود بدائل صحيحة » ومن الضروري 
نقل احداها إنى مكان الاحرى »› بترجمتها بعبارات جديدة » قبل أن 
نعثر على الل » وعند ذلك لن يبقى لدينا بدائل صحيحة . إن لير 
ملك بحق حين يخلع من مر كزه الدنيوي ؛ إلا أنه ينبغي على المرء آن 
يعيد تعريف اللكية بمصطلحات روحية ليجعل هذا البيان صحيحاً . 
فاذا قام المرء بهذا العمل »> كف الصراع بين المر كز والنبل عن _الوجود 
الفعلي » وصارت نتيجة الأساة اعادة تقرير لما ظهر خطاً على آنه مأزق 
أكثر منها تقريرآ لحل يكفل اللروج من هذ الأزق . 

ني الكتابة الهزلية لايتخذ القرار بعد اعادة تعريف المصطلحات 
بغية تجنب الأزق » ولكن حين يعترف بان الأزق لم يوجد فعلا وان 
ادراك المرء قد قام على الحطأً . فعلى الرغم من أن اليزابث بنيت قد بلغت 
سن الرشد » وصار بامكانما أن تعيد تعريف علاقة الرجل والمرأة » فان 
اعادة تعريفها كان أقل تأثير ئي دفعها الى الزواج من دارسي من معرفتها . 
أن فكرتها الأولية عنه كانت مغلوطة . كان « الانطباعات الأولى » 
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العنوان الأصلي الذي وضعته أوستن لروايتها « الكبرياء والهوى » . 
وهو يصلح عنواناً نوعياً لكثرمن نامل اللهاة . 

ما علاقة كل هذا بالا قوال الأثورة الي وردت على لسان بطلر 
ووايلد ؟ العلاقة بيساطة هي أن النمط اللفظي في بيانات هما نمط يتكرر 
بتوسع في بنية الملهاة » وان النمط ذاته يعرف اللغة والفعل كليهما . فاللغة 
والفعل كلاهما يبد بتوقع حر كة حاصة » ثم يفترقان لأن التوقعم حاب 
م وجد حلا مختلف عن توقعات المرء الأصلية . 

وبمكن للمرء ملاحظة النمط ذاته أو الابقاع ذاته بي أشكال الكلام 
الأحرى » كالأمثال . وكذاث القول الذي يرتبط عادة بالمزاح » أعي 
التورية . فضي الأساس نج أن وظيفة التورية تشبه وظيفة الايقاع في 
الشعر . فالتورية ( الي تقوم على الحناس اللفظي الكامل ) هي ربط 
كلمتن أو جملتن بواسطة الصود” › تكونان متاعدتين تاماً احداهه) 
من الأحرى » وني الشعر »> كما ني التورية الفظية » قد 3 تى الرابطة في 
المستوى البسيط من التشابه الصوتي › وقد ترتفع لتحضر علاقة 
جديدة لا تكتشعن دون تشابه صوتي . وبعبارة أخحرى ›» ان التوريات 
والايقاعا” البسيطةتقومتقريبا على المصادفة.غر آنا ني مستوى أكثر تعقيداً 
قد تكون طريقة في التفكر . و كلا النوعين متوفر » غبربغزازة في روايا 
ابو كوف . وتصاح توريات شكسبير الكثيرة حول السيوف والبناطيل 
أمثلة فة في هذا المقام على التوريادة الموفقة . فقي التورية › نرتعش 
ليلا" قوقع لنكرار مبتذل > لكن ابلدملة الناتجة غير المتوقعة تعطي معى 
جديدآ للعبارة القدعة . 

ماأريد الاعاء ٻه اذن هو أن الملهاة غالباً ماتقوم على المغارقة » أو 
بالأقل على جاذنب من المغارقة يعرفه قاموس أو كسفوردبأنه « بيان ظاهرة 
تافه مع أنه را کان حسن التعمق » . وقد ری شوبنهور مند زمان طویل 
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أن الغارقة جزء أساسي من الملهاة » على أني أود توسيع معنى المغارقة 
ليشمل كامل دورة العقل المفارقة والى تجدها غالبا قي اللهاة تعكس 
ذانما ني ايقاع اللغة » والبنية والفعل والشخصية . 

لاحظنا آنفاً أن الضحلك وثيق الأواصر باللهاة » وان لم يكن جرعاً 
لايتعجزآ منها . ومن| لمؤكد أن برغسون على حى ي التأ كيد على أننا نضصحك 
من الفعل القاسي من شخصية تم يخيب توقعنا . فقد يذهب بنا الظن الى 
أن الشخصية لا انسانية في مجملها لابا كانت لا انسانية ني جزء منها › 
ثم تعود الانسانية لتؤكد ذانها بشكل مخعل . التكرار هزلي › والانقطاع 
غير المتوقع في ذلك التكرار كر هزلا . وأفضل الكل مط يضمهمامعاً . 
ان نظرية عدم الاستمرار تفلح الى -حد بعيد في شرح اللهاة . لكنها تكبو 
عند أفضل نوع حین یری المتقطع و کأنه مستمر ای مدی أبعد ما آدر ناه 
في الاصل . 

أحد آنواع الضحك الذي حر الكتاب ضحك الطفل حين نظهر له 
حشخيشته من وراء ظهورنا حيث كنا نخبثها . صحيح أن الطفل لا يدرك 
بفكره الهزل »لكن هذه الضحكة استجابة مبكرة للايقاع الأسامي 
الغارق. اقترب من الطفل وأعطه لعبة ثره يهمهم فرحا لكنه لاينشجر 
بالضحلكت فجاة. أما اذا ساك أحدهم اللعبة بكلتا يديه حى يلاحظها 
الطفل » تم أحفاها تي جيبه اللحلفي » ورفع يديه الفارغتين أمامه » م 
أمسك اللعبة ثائية وأعطاها له فان رد فعله سيختلف تاماً . ستكون 
ضیحکته استجابه لنمط کان غامضاً التو » ویضع ثي حسابه اختفاء 
اللعبة غير المفهوم م ظهورها اللاحق.واستجابته نوع من الالتذاذ الاسامي 
بايقاع المفارقة » ويشبه سرورنا قي رؤية غير الانساني يصبح انسانياً . 
ان ماحدث ليس هزلا » لكله قريب منه ومتفرع عن الايقاع الراسخ 
ذاٿه » فهو مايسميه سني سميث : ( الاحساس بالبداهة » . 
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هذا الأيقاع نفسه د تد وراء منطقة الافعال الفردية المحصورة . 
أو حى وراء اللغة ء لكي ملا بالمعلومات مشهداً خاصا أو یشکل عملا 
يا کمله . احدى الهزليات شديدة التوسع لدی شکسبير موجودة ف 
« هاري الرابع » القسم الأول حيث يعرض « رجالا تي قماش قاس » . 
ثي هذا المشهد تتحكم بنا أنانية فولستاف وكذبه بحيث نشارك توقع 
بوينس « للا كاذيب غير الغهومة » الي سيرويها أبتخاء سروره ومنفعته . 
خلال عرض فولستاف uادثة‏ النهب نشحول دون أن بحس تقريباً من 
الضحات عليه انى الضحك معه حين نكتشف أنه عرف بطريةة ما أن 
الأمير كان بين من أحذ منه نقوده . لعلنا لا نعرف عند أية نقطة عرف 
ذلك » أكثر ما يعرف الطفل كيف تم احفاء اللعبة > لكن تعمیتنا 
تنتهي برؤية ما کان جب أن نعرفه كل الوقت »› وهو أن فولستاف 
سرع من الامير وائه يستمتع بكونه هدفاً لعبث الآلحرين بقدر مايستمتع 
بالتلاعب عليهم . ان نوع السلامة الذي يتبطن الوضح الهزلي معقد 
نمام التعقيد . فنوع السلامة المضمون لنا بشكل واضح مبدئياً هو ما يعدنا 
به اشتراك الأميرضي جرية النهب ( وهو غير بعيد عن الاحساس بالسلامة 
الذي يقدمه دون الفونسو و سبينا ني « هكذا يفعل ابحميع » ) . هذا 
النوع یہن الا ہام » ففولستاف يزغ و كانه سيد المقام و ضامنه الفعلي « 
كما أن تتمة الفعل ليست قي الحدود التي توقعناها مع أن الحل كان 
داعا متضمتاً ي الفعل . 

ومثل الفصل الأول من هنري الرابع » نجد رواية « حرارة النهار » 
لا ليزابث بونز تتضمن مشاهد هزلية رفيعة ني كل ليس في النهاية 
هزليً . ففي الرواية والسرحية كانيهما يكون توضيح العقدة كشا 
متدرجاً عن مغزى رجلين يقفان إلى جاني الشخصية المر كزية» وني 


ا 


كلا العملين يكون اموت دودة ثي برعم فشي مطلع الرواية تحضر ستيلا 
جنازة صهر ها لم تقابله بدا في حياته » ومجلب من المصح العقلي الذي 
مات فيه الصهر فرانسيس مريضان قويان ليزيداني عدد المشيعين الآئيل : 
«و م يعلم الائنان بشي ء أكأر من أن ابلحنازة لرجل متوفى › فمتعا نفسيهما 
بهدوء ولم يطرحا أسثلة » . وليس أفضل ما ثي الرواية عرض موقف 
مفاجيء وريا مختل ( فا-لزن المتوقع في ابحنازة معروض على أنه مصدر 
تسلية ( وانما كون التعبير الناسب ذه المجموعة من الناس 
ليس الحداد على الصهر فرانسيس . ان بنية المشهد وتطور شخصية 
هاريسون فيه تردد ايقاع اللغة الفكهة ني سلسلة من اللعطوات الواضحة 
المتقدمة » بقابلها عدد من الانسحابات الباردة » تعمل بانجاه حلول 
حتمية هزلية وغير عاطفية . والسخرية هي أنه في كتاب يعي بالموت ۽ 
تعدو المنازة أحد المشاهد المرحة القليلة ني الرواية . ولعلنا لائعرف 
الا مؤحرا أن طمجة الفصل قد فرضتها منذ البداية النظرة الصاحبة المشوشة 
لبقية أعضاء الحفل ‏ فهاريسون كان مخطاً ني ابحنازة »> وكان 
« يؤدي واجباً دينياً » مسوقاً بانطباع خاطيء . فهذه الرواية شديدة الاهتمام 
ي كشن القناع عن الافتراضات الماطئة » والهزل ي مشهد الحنازة 
يوازي الاهتمامات الرئرسية في الكتاب › لغة وشخصية وبنية » فكلها 
تعمل وجب ايقاع المقارنة . 

الايقاع ذاته بعلأ مشهد غرفة الوم البديع في متزل 
ليدي بوبي » وهو مشهد يدفع حى السيدة الحزينة لاضحك 
ويهدد شخصية وسلو رجل تقي مثل بارسون آدامز » قبل ان 
يسترجع فيلدينخ النظام ونعرف أن براءة آدام قد لا زمته طيلة حیاته 
والما أحبطت الكائد الي حيكت له وأكدت استرجاع النظام بشكل 


۷ س 


ماي . وي رواية « إا » تتذبذب العقدة حين بخطر لإا « يسرعة اسهم > 
ان مستر نايتلي لامجوز له أن يتزوج من غيرها » . اذه کل تلاعيها مع 
هنرييت » وتملقها لفرانك تشرتشل › وعيثها مسر نايتلي ينتهي حين تتحقق 
مثأحرة من الفر ضيات الضمنية الي عرفلتها أفعالها .. 

هذه الأمثلة جميعها تتناول فكرة أو وضعاً أو شخصية بونغ ي 
قصويرها أو ي التعبير عنها » وتتحراها دون عقوبة ودون اثارة ادراك 
غير ملائم عند المشاهد أو القاريء » وتكملها بحل مفارق في جوهره 
الشعور . كل ذلك يقوم على الاحساس بالسلامة الذي لاحظناه من قبل . 
وبدون ذلك لن تزودنا مفارقة ما توقعناه ( سواء ثي اللغة أو الفعل أو 
الشخصية ) بالاحساس الممتع بصحة المغارقة التامة . فبراءة آدامز » 
وعدم ادراك ابحنازة > وفهم لعا ابيد والاساسي > كل ذلك زود 
باحساس بالسلامة . وبالاحعصار تضاربت الشخصية والبنية والفعل 
ي مفارقة هي من عمل اللغة أساساً . وقد جمعها معاً ايقاع عميق جحل 
تالفها أهم من تفاوتما . كذلك نجد من زاوية اللهاة أن امشاہہات بين 
ولمصلحة الكل» و « هاري الرابع - الفصل الأول » و « دون جوان » 
و ١‏ ليا » تستوي ني الأهمية على الأقل مع حقيقة أن هذه الأعمال تنحدر 
من أشكال فنية متفاوتة هي الأوبرا والمسرحية والشعر والرواية . وقد 
أصبحت الرواية منذ القرن الثامن عشر الأداة المميزة للملهاة الانكليزية› 
وان كانت الرواية لاتنفصل عن الممارسة الهزلية بعامة . 


ان الرواية الهزلية الي تعمل بصورة مفارقة » في حرصها على 
اعادة التوافق بين حر كتين باديي التعارض » بياثل بقية الكتابات 
الرمزية في أا تظهر بنية عام متناغم باظهار طبيعة التطابق بين جوانب 
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من الوجود ظاهرة التباين . فالمرء يتحدث بلخة « قوية » حين يباشر 
مجادلة لا يكون على ثقة منها ؛ أما حين يكون المرء ني حالةالثقة فيجازف 
بتداعيات المخيلة أو الرمزية . وبالطريقة ذاتها » ليس من السلامة أن 
نضحك على الأفكار حى تقوم على اسس مضمونة . ويبدو لي أن 
املهاة أ كر من المجال الفكري الذي اقترحه والبول . انها المجال اللحاص 
بالفكر الناضج . 

في ١‏ رسائل ي التربية » كتب شيار : «لا يلعب الرجل 
الرياضة الا حين يكون رجلا بكل ما في الكلمة من معنى : ومن ثم 
فلا يكون رجلا كاملا الا حين يلعب الرياضة » . لعل في هذا القول 
حكمة » آما مغز اه فشفاف , 
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۲ اقتباس من سوزان لانخز « الفلسفة ي فتح جدید ») ۱۹۵۷ . 

١ -‏ ( البعد النفسي) بوصفه عاملا قي الفن وبوصفه مبداً جمالياً » › 
المجلة الانكليزية لعلم النفس » ۱۹۱١‏ . وعلى كل فيجب أن نلاحظ 
أن بولوك يعتقد أن للملهاة قليلا من البعد النفسي . 

. ۲۲۳ الفلسفة تي فتح جديد » ص‎ « ٤ 

ه - ماريا كولينز سوابي › « الضصحك الهزلي : مقالة فلسفية » 
( نيوهافن ولندن : مطبعة جامعة پیل › ۱۹٦۱‏ ) ص ۳۰ و۱۲۸ . 

> ۱۹٤٩ ۰ مجادلة الملهاة » » مقالات المعهد الانکلیزي‎ « - ٦ 
. وانظر أيضاً « تشريح النقد » حيث يعدل البيان الأول‎ 

۷ إل . بوتس › « اللهاة » (لندن : هتشيسونء ۱۹4٩۹‏ ) . 
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جماليات الرواية العليا 
إيرفینغ ه . بوخن 


قظل الرواية » بفضل الاقناع التق » كار الاشكال الأدبية استقلالا 
ومرونة وقدرة . 
هاري جيمس 
يلوح في أن النظرية أبغض شي ء الرواية . 
بربان غلانفیل 


آطری هٽري ميلر العماء ( ومaط‏ ) لأنه تمنی آن يراس 
ظروف من الكمال البدائي يتجاوب مع المطالب الجريئة لرؤياه : 

وضعنا » آنا وبوريس ٠‏ لظرية جديدة لنشأة الأدب . وسوف 
تكون كتاباً منزلا جديدآً - آخر الكتب المنرلة . كل من لديه شيء 
يقوله سوف يدل به هنا - مغفلا . سوا نستنفذ العصر .لا تاب بعدنا- 
للجيل النالي على الاقل . . فسوف نضع فيه ما يكفي لنعطي كتاب الغد 
عقد رواياتہم » ومسرحياتہم وقصائدهم وأساطبرهم وعلومهم . 
سيتمكن العام من العيش عليه لألف سنة قادمة . فهو هائم تي دعاواه . 
والتفکیر فيه یجعلنا نر تعد تقریباً (۱) . 

تي وسع ميلر الادعاء بأن « مدار السرطان » سیکون آلحر کتاب 
لأنه من الناحية النظرية على الأقل » لدينا كتاب أول يمل بالتفصيل 


ب 


كل الدوافع الأولية للصورة الأصلية › تماما كما أن آحر كتب ميار 
سوف یکن جمیع المصادر الرئيسية لمضمون الكتاب الأول . مثل هذه 
lلرılgة Supra - Novel lal‏ > شانپا شأن کتاب مار 
المنرل » ذات تعاقب أبدي أو شبه بدي أيضاً › اذ على الرغم من آنا 
تنتظر بفارغ الصبر على حافة الزمن من أجل وجودها في هذا العام الا 
أن امكانا تما لاتستيفدها أبد أية حساسية منفر دة ني التاريخ أو أي تاريخ 
للحساسية . وعلى كل »> وخلافاً لاحر كتب ميلر › فان الرواية العليا 
تمسك بقدر ماتعطي ؛ لالا تذكر الروائي بأن وفرة الامكانات الي 
يصنع منها مجموعة اخحتياراته الرئيسية الأصلية لاتضفي الوفرة بصورة 
آلية على الرواية اللحاصة الي وضعها . وبعبارة أحرى » تحبفظ الرواية 
العليا بغناها النهائي لتقصر البحث عن اللحصب على الحتام . فان أخحفق 
الاختبار الأصلي أن يثر اثارة كاملة أو أن يحتوي احتواء له مغزى 
عملية اكتساء الشكل باللحم » فان الرواية العليا قابلة للتفاوض 
دانبماً وابداً » وان كان ضمن شروط أقسى . وهذه النظرة الراهنة 
تفتح الطريق الى نظرية في الرواية هي أن الشكل ليس فقط توفيقياً 
ومتطلباً على نحو مفارق » ولكله أيضاً كلما زاد تطلباً زاد توفيقية (۲) . 
أضف الى ذلك أن مثل هذا التفاعل ليس اعتبار محذوفا أو نظرياً عند 
الرواني بل يظهر بصورة منتظمة وحميمة ي النراع المرهق بين رؤيا 
الكانب وأفعاله لتجسيد تلك الرؤيا (۳) . 


وعلى الرغم من أن الشرك اللامتناهي الرواية العليا مغر » تبقى 
المحقيقة من زاوية الرواية المحدودة أن الوقت الأبدي ليس وقتاً وان 
المكان الأبدي ليس مكاناً . وني الواقع » على الرغم من أن لدى كل 
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رواية ماترغب به الرواية الأخرى » فان التبادل المباشر غير ممكن ٠‏ 
فاللالمائي لايستطيع البقاء في هذا العام أكثر ما يستطيع التهائي أن 
يتجاوز حدود الزمان والمكان . والتوازي الدائم الذي يعين التوثر بين 
الرواية العليا والرواية المحدود ة يكمن ي الحلود والموت - ني البدايات 
اللامائية والنهايات الفانية . وعلى كل ففي هذا الميدان يمكن اماد 
تسورة ملائمة . حسنة أو سيئة . فيظهر وعد الرواية اللحالد عظهر أن 
الوقت والزمان المحدودين سوف يقبلان ويؤكدان كشرط ن ضروربين 
في رحلة طموح انى الزمن أجمع ( الزمن الأبدي ) وان المكان أجمع 
( انى المكان الأبدي ) . والمجازفة المتعلةة تظهر على صورة أن الزمان 
والمكان المحددين مكروهان ويعتبران شرا كار منهما ضرورة ني رحلة 
طموح إلى الزمن أجمع ( الزمن الابدي ر وإلى المكان أجمع ( إلى المكان 
الابدي ( . والمجازفة المتقلبة تظهر على صورة أن الزمان والمكانالمحددين 
مكروهان ويعتبر ان شرا أ كثر منهما ضرورة ني رحلة تضيق وتضيق حى 
تعيدنا قسرآً إلى الزمان والمكان المحددين . 

ما أريد الآن أن أستخلصه من هذه المناقشة العجلى سواء أكان 
وهماً كبيرآً أو ادعاء قليلاً هو أن للشكل الروالي كيانه المتميز والمافصل 
بععزل عما يضع فيه الروالي أو ما يصنع منه الناقد . وبعبارة أخرى › 
إن فعل الاحتواء الفيي أو النقدي لا يقوم به الفنان وحده أو الناقد وحده 
بل يسهم فيه الشكل ذاته . والتسليم بالعكس يعي افتراض أن ليس 
للنوع کیان مخصص أو قوانین تحکم طبیعته سوی ما ینقله اليه الروائيون 
أو النقاد . وينجو الروائيون بعامة من مثل هذه المقدمة الافتراضية لأن 
المطالب الي يقدمونما للشكل تستدعي مطالب مضادة يقدمها الشكل . 
وبعبارة أخرى » ليست العلاقة الأولية مع القصة المحدودة علاقة نائية 
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أبدية بل تعاود الظهور في العلاقة ابلحمالية الزمنية الي يحمفظ بها الروالي 
مع عالمه الذي يوشات أن يبدعه . وأياً کان ما يتحكم في الاختيار من 
الامكانات الوفيرة الممنوحة اللروائي » فانه حتما حاط » أو مخمور »› 
راء پسخاء عام الانسان والمادة. ومن المؤكد آنه إمكن‌الاحتفاظ بالتحكم 
أو استعادته عن طريق غرسه في شخصية مر كزية تستحوذ عنوة على 
كل ما بحدث وبذلك توقف الد . على أن ضغط الشكل الرفيع يذ كر 
اروائي بأنه قد احتار - انيار نہائباً یضیتق باستمرار - وآن عليه 
إما أن يتخلى عن الكل أو يكافح في سبيل كلية وجهة نظر واحدة . 
وقد یتواری الروائي ي ءطاوي التاريخ أو الأسطورة ويترك للقصة أن 
تروي نفسها بشكل عضوي . على آن الروالي نضه قد قام باختيار 
نہائي أکبر » وان کان عليه أن يتخلى عن تفرد الفردية أو يسعى وراء 
النماذج البدئية للفردية . وأياً كانت الاستراتيجة الي استخدمها المؤلف › 
فما لم » ونی أن » يتحقق من أن كفاحه الشخصي الفي هو من تفس 
نوع التراع بين الرواية العليا والرواية المحددة › فلن يشرك روايته 
في رحلة لی كل زمان ومكان ولن يشرك مح روایته ني تأليف عام 
دام التقلب . فالاحتيار الأولي يلازم الرواية إلى ايتها » وما لم تسعدر 
ثللك النهاية الفانية وتعد آدراجها إى أصوها الي لا تفى فان الشكل 
لا يتحد أو يتوتر بقوة )٤(‏ . ولا يعين مغزى رواية أي مذهب شكلي 
فريد يفصل الكيان ابلحمالي عند الكاتب عن الكيان ابمحمالي للشكل (ه) . 
إن ما تعينه كثافة الصلة بين فردية أية رواية والطبيعة اب لحماعية للرواية العليا 
هو أن معظم الروايات الفريدة اللعالدة جماعية بطييعتها مثلما أن الرواية 
الحدودة تتكيف ني الشكل مع الفردية . 
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وعند المنظر أن القيمة الاضافية الي تدعوه إلى تببي الرواية العليا 
هي آنا تحثه على تغيير النظرية . فاذا كانت النظرية تسكن مبدئياً في 
المعام الرفيع اللحالد المحفوظ لارواية المحددة ر( امov«-إU‏ ) »› 
فعند ذلك إما أن تزدري الروايات المحوسطة ابحيدة الي ليس ها دعاوي 
أوليمبية أو أن تجازف بضبط وتحديد ابموهر الذي يتجاوز قدرتما 
على الصياغة . وإن كانت النظرية في جوهرها راسخة في الأرض 
وتشكل نفسها بأسلوب متقلب بحسب صور نائية نسبية للامكانات 
اللانائية » فعند ذلك تنصرف عن التجاوب مع الأعمال ابحريثة لقنصرف 
حصرآ إلى نوعيات تمنع من الشمول . ولكن إذا وضعت النظرية نفسها 
في منقصف الطريق بحيث تحخضع لتقاطع مجربي اللللود والموت اللذين 
بحيقان بالرواي » فان المنظرين عندئذ لن يتمكنوا فقط من تطوير نظرية 
تغذيما تضاربات الشكل وتواطاته » ولكن يقيسون أيضاً انجاز الروائيين 
في مدی يتراوح من البشر الفانين إن أنصاف الآلة . ويساوي ذلك 
في الأهمية أن مثل هذا اللعلط بين السماء والأرض ينح النظرية الماظور 
التارخي الذي يساعدها على روز قدرة الرواية على ابداع امكانات 
جديدة وبعث أشكال تديعة » وحى استيعاب آلحر الكشب والروايات 
المضادة )١(‏ الي تسعى إلى اسكات الرواية أو نمديعها » لأن الاكتمال 
اعمال للشكل لا يدرك إععزل عن ثراثه التارعي . ومن سوء الحظ 
ن النظرية الراهنة للرواية الي ترد غالبا كتفنية للرواية (۷) › تفارض 
أن الرواية خالية أو مفرغة من أي تكامل جمالي إعكن معابلته أو 
تعريفه بالمطلق النهائي . ومن 'سوء الحظ أيضاً أن مثل هذه الافراضات 
مؤيدة غالبا بنظرة إلى تاريخ الأدب إما أن تنكر أو تفقرالكيان الحمالي 
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للرواية أو طبيعتها القْلّب فتخلق مزيد من العقبات في طريق دراسة 
الاثنتين . 
۱ 
الناريخ هو وضع الابدية قي الزمان 
لانغمید کاسرلي 
الكمال لا بتاح إلا ني القصة القصيرة فقط ٠ولا‏ يتاح في الرواية . 
فالقصة الفصيرة أشبه بغرفة ينبغي تأثيثها » أما الرواية فأشبه بمستودع . 
آي . لي . سينغر 


الطريقة التاريخية المتبعة في احتواء الرواية هي وضعها في مكانها ‏ 
آي احضاعها السرد » كما فعل روبرت شواز وروبرٽ کيلوغ (۸) › 
او منحھا شکل تخییل › کما جادل نورثروب فراي )٩(‏ . ویستحق 
فراي أن نتابعه في هذه الناحية . فهو يعترض .على « نظرة الرواية 
لمر كرة إلى الفخييل » لأنه يعتقد أن الفخييل ينبغي ألا يقتصر على 
الرواية ولأن كتاباً من طراز سویفت وکارلایل لا جوز حرماہم 
من حقهم في أن يعتبروا مخيلين . وبدلاً من نظرة الرواية المركزة › 
يقدم فراي تصنيفه للرواية في أربعة أشكال » وهو تصنيف صار الآن 
شهيراً محق . إلا أن مناك عدداً من المشكلات »> ليس أفلها تلاشي 
مصطلح « رواية » تماما للتعبير عن شكل شامل واستبدال « التخبيل » 
ا . وهو غير معروف بكر ة نجعله يصلح كتقسم فرعي. المدف واضح : 
الاسراع بسويفت وكارليلل لادخالمم في البوابة ووضعهما في متزلن 
للتشريح والاعنراف . ولكن من الواضح أن أكار التعريفات انارة 


ا 


للأنواع الفرعية ليس باءيلاً عن تعريف النوع ذاته » مهما كانت 
تعييناته . يضاف إلى ذلك أنه م يتساءل أحد حى الآن اذا قسمت الرواية 
أو التخييلى تفسها إلى هأءه المجالات الأربعة المخصصة »› وما هي القواسم 
المشتر كة الي تريطها معا - إن وجات ؛ وما إذا كانت أصناف فراي 
الي تحمل ملامح ختامية » ستمتع من إجاد صنف خامس أو سادس . 
ومهما يكن من أمر » لو أن فراي » بالا من تحويل الأشكال السريع 
أو تجاوز نقطة النشوء الصعبة » أصر على أن الرواية أو التخيل ليست 
شکااً قابا لاتعريف بل هي شكلى متحول لوصف الرواية وصفاً مناساً 
على أنها عماية وليست نانج . من المؤك أن ليس من الين القول بأن 
لرواية ليست أكثر من طريق للسغر بدلا من أن قكون نقطة الوصول > 
وأنها دعوة إلى التجوال أكثر منها عراب آمتاً » وآنما أقرب إلى طريق 
يدخحله الانسان ويتسكعم فيه عبر هذا العام أكثر منها 
مكاناً للراحة بعد الحياة . من المؤكد أن الرواية بالاجمال دعقراطية › 
وأن الأحمق الذي يعبر هله البوابة المائلة سوف حشر مع الموهوب . 
على أن تجاوز انفتاحها الديعقراطي غير المسيز من أجل رحلة سريعة 
إلى الأمكنة المحفوظة للأرستقراطية »> لا يفصلى فقط الحاج عن جنته 
بل يطمس أيضا طمساً كاملا أي تساؤل عن قضية لاذا يبقى الموهوب 
ني الرحلة على قياء الحياة ولا يبقى الأحهق ؟ 


هل يعي هذا أن كلى فعلى من أفعال التعريف التارخي مجحب أن 
خر ساجها عاجزآ أمام الطبيعة الرجراجة ارواية و يستقر جاه تعريفات 
مبهمة إلى حا يستحيل معه أي وضوح فعلي ؟ مفتاح المشكلة هو اقامة 
الحسور ٭› کہا کان الأمر مع النظرية › إلا أن التمر كز هنا تاري 


¬ ۷ ¬ 


ومع النظرية ميتافيزيقي . إن الادعاءات والادعاءات المضادة لنظرة 
الرواية المر كزة إلى التخييلى أو نظرة التخييلى المركز إلى الرواية ‏ طالا 
ظلتا متضادتين وليست إحداهما نسخة عن الأنحرى - تقتصر على 
استبدال لاحدى الايديولوجيات الأدبية مكان الأخرى › واستبدال 
مخطط زمي بآحر . فما نحتاج إليه نظرة إلى الرواية مر.كزة قر كيزاً 
تاريخيً تحكمها نظرة إلى التاريخ مر كزة تر كيزا روائيا . إن طريقة 
فراي المميزة في العمل هي أن يثبت نفسه برباط .يشده إلى المرحلة 
الكلاسية ومن تم يرجح كفة الرتيب الزمي لصالح التخبيل بوصفه 
الشكلى الأكار سيطرة . ويساوي ذلك ني التحريف مقاربة حديثة 
تستعملى سيطرة الرواية لتتراجع إلى الوراء وتصخر صوراً تقع في النهاية 
القديعة من خط سير التاريخ . ولكن إذا كان لنظرة الرواية المر كزة 
إلى التخييلل أي اسهام واضح تسهم به فيكون بفكرة أن الرواية باعتبارها 
شكلاً متقلباً تتحر ك أماماً وخلفاً في الزمان والمكان وأنا متقدمة متراجعة 
معاودة كالتاريخ تماما . دعوني أتفحص هذا الانتقال بين الماضي والاضر 
بنوع فرعي حاب بعض المشكلة على فراي . 


أحد اعتراضادة فراي على نظرة الرواية المر كرة إلى التخييل هو 
أن مثلى هذا الاعتراف العابر يقدم إلى الرومائس الاري . وعا آن 
الرومانس الثري أقدم من الرواية فقط » يشتكي فراي من أن الرومائس 
الثثري « وقد طور بالغلط الوهم التارني بنهشيء على وشاث النمو » 
وأنه شکل فتي ومتخلن » )٠١(‏ . ولكن من الذي خلق المشكلة أو 
رعی الوهم ؟ هلل هم الروائيون أم مؤرحو الدب ؟ فبواسطة تثبيت 
الرومانس انشري نشبيتا صارماً ني جهوعة مسماة من العوامل اأثاريحية 


-— ۱۳۸ ¬ 


من جهة » وبواسطة الاحفاق ني التعرف إلى طبيعة ااشكل التقلبة الي 
جب أن تستجيب المرة بعد المرة إلى الأشكال اببكرة من جهة أخرى > 
جعل فراي نفارته إلى التاريخ سكونية مثل نظرته إلى الشكل الأدي . 
الحقيقة أن تطور الثقافة قله يكون صافياً أو ساساً أو أصيلاً تماما » 
وقاء ظهرد روايات الرومانس النري بعد آن اجتازت شباب تار ها 
على الرغم من تثبيت فراي هما . من المؤكد أن نظرة الرواية المركزة 
إلى التاريخ المعقلب قد نتجنبت الكرياء السخيقة لدى ف . آر . ليفيس 
الذي منح « مرتفعات ويترينغ » ابتسامة وسعى إلى تصاير ها لمجرد 
آن أميلي بروني لدا الحرآة لتکتب رومانساً ريا حین م یکن يفترض 
فها أن تفعلىذلاف نزولاعندالراث العظيم » وكذلك البادل السخيف 
الذي اقرحه ريتشارد تشيس الذي سعى إلى استيراد اأروأية لأا تدعم 
الرومانس الأمريكي . 


آما فیما یتعلق بسویفت و کارلیل فان فراي دور حول قضیتهما : 
فما یعین فعا إن کان سویفت و کارلیل الا حقهما لیس تریر انتاجه.ا 
عل آنه تشریح أو اعترافات بل تعیین ما إذا کان تشرعهما أو اعترافاما 
الي تنوقف أصلاً على غرارة الرواية قاء حضعت أيضاً لضغوط مناظرة 
من ذلك النوع . وبعبارة أخرى ٠‏ نة تشرغاة زاعترافات ييلية 
وروايات تشريحية واعارافية › وليسا بشيء واحد . ولو آن سویقت 
ركب رأسه ورفض اللضوع طالب الرواية في ايداع عام متين تمسك 
أجراژه بعضها بعضاً بتوتر' الأضداد › فعندثد پکون ما تېدعه مهارته 
آثرآ سیاسیاً آو اجتماعياً تخيیلياً وضع منذ بدایته بشكل لا يتحمل أي 
تدحلی . وبالئل › لو آن کارلیلی > جدلاً › أہدع عملا كانت طبیعته 


~۳۹ 


امتناقضة متوازنة وليست ترجيحية لكتب اعترافا تخييلياً في جوهره 
لكنه ليس رواية اعارافية . فليست الروايات قطعاً صدثة من آلة تحتاج 
لل ملا حظات هامشية ترينها لتحيد إليها مرونتها ولا سلسلة من مواءظ 
فلسفية ؤضصفاضصة باز مها هواء الاة النقي . وتنېشقى مثل هذه الحيوية 
في الروايادت المامة من الحهد الحمالي قي الشكل وتغتي مهود أدبية 
اضافية > لكنها لا تشبت . وني النهاية لا نستطيع أن نعجب من قاءرة 
الرواية المتقابة على العمل خلال التاريخ ( ومخاصة الآ ) من حيث هي 
أرفع آلة زمانية - مكانية > کما لا نستطیم أن نرهقها بعبء تاريخ 
أدب يجوف الشكلى ويعالج تطور الثقافة كما لو كان يسير ني تجاه واحد . 
۲ 
أنا رجل على قيد الياة » وهذا فأنا روائي . ولأي روائي › أعتبر 
نفسي أرفع من القديس والعالم والفيلسوف والشاعر . و كلهم ضايعون 
في جوانب مختلفة من الانسان الي › الا آنم لا يقبضون على ناصيته... 
فقط في الرواية نجد كل الاشياء تأحذ دورها الكامل 
د . ھ . لورنس 


النظرية »> كما تقوم الآن » نظرية نقد روالي أكر منها نظرية 
روائية › وقاء حققت تکاملاً دال ذانبا کر مما حققته ني حدود 
الشكلى الذي تسعى إلى ادراكه . والسيب واضح : ليس الرواية هوية 
ثابتة ولن يكون . كذلك لن رمكن التقرب من مراوغتها التقلبة إلى أن 
يكون ادراك الشكل معتمداً على مساهمة الشكللى في الادراك . هذا 
التبادل الحمالي ينقل إلى الرواية مر كزها التفاوضي › لأن الروائي 
محرك مضمونه باتجاه المعى الذي مد فيه الرواية تسعى إلى تشكيله . 


م ١ا‏ س 


إن ما قدره نيتشه في الانسان يمكن تطبيقه على الرواية : « المظيم في 
الانسان أنه جسر لا غاية » وما يكن أن نحبه في الانسان أنه ( مضي 
عبر ) وأنه ( يتحار ) )۱١( ٩‏ . ومن المؤكد آنه تحت ضغط عصر 
وتراثه الأدبي بمكن تعريف اتجاه الرواية بعقدار معقول من الضبط › 
إلا أن هذا ي أفضلى الأحوال مطل ثقاني موقت أو زمي . وأي تعمق 
يعي تعرية التاربخ والرواية كليهما من عادم اخلاصهما للر تيب الزمي 
أو من حطيئتهما الفنية . فما عكن تعريفه بصورة مشروعة بحادود 
نظرية هو أن الرواية تتوسع وتتقلص على حاعود اللالود والفناء . وما 
بمكن تفحصه على نحو ذي مغزى ني السود النظرية والتارحية هو 
التحالفات اللاصة الي تعقدها الرواية لتحتضي بالمطاليب المكبرة والمصغرة 
هذه التخوم . 


على الدوام » كان الاندفاع الأساسي والثابت لارواية حو الفخم 
أو الحميم أو مزيج من كليهما . ومن المحتم أن للخم صلة بالزمي 
وبالامتداد ابلنمعي لاملحمة والأسطورة » عبر تاريخ طبيعي أو مفترض . 
ولابد أن اميم مستغرق ي الاستبطان وني المر كزية الأسطورية ساسية 
الفرد عبر علم النفس » عن تواضع أو يأس . الفخم والحميم ليسا 
حليفين عرضيين أو اتفاقيين تابعين لأغراض الروافي . بل إن ي سعي 
الأول وراء تعريف جمعي والئاني وراء تعريف فردي کل خصائص 
الرواية . 

وسبب كون التاريخ حليفاً طبيعياً للرواية هو أن كلا منهما ل ينته. 
فلیست جمیع الدلائل ثي متناول اليد وربا لن تكون . وبذلك فلا 
یکتفیان بأن يدعم كل منهما الآلحر فق › بل لابد نما يتبادلان المعونة 


4١‏ س 


في الغزى : الرواية تسجل صورة )١(‏ ( شكل ) التاريخ وتاريخ الصورة 
(الشكل ) . وسيب كون علم النفس سحليفاً طبيعياً الرواية هو نما 
كليهما معلقان عند نقطة التقاء العقل بالمادة . والنتيجة هنا أيضاً متبادلة : 
الرواية تسجل صورة العقل والمادة »> وعقل ومادة الصورة . من المؤ كد 
أن اروائيين من قبل ومن بعد كانوا يعرفون أن مثل هذا الغى في 
الشخامة أو ي علم النفس يستعصي على التحكم - ومن هنا جاءت محاولة 
حصر المضاعفات المتكاثرة للتاريخ بواسطة التوصل إبى الحادثة 2 
تسبق الاسطورة وجمع بحصائص العاودة الكلاسية . کما سعی الروائيون 

من قبل ومن بعاء إلى تثبيت التفصيلات الي لا تحصى والدائمة ار كة 
تي الحياة ابلحوانية واس التوصل ي النهاية إلى نماذج مفردة تعد 
باستمرار بقاء النموذج البدثي . غير أن مثل هذه المقاومة حصب لاحدود 
له ليست من تحقيتى النقد أو النظرية وانما هي‌استجابة جمالية للمطالب 
ابمحمالية الي يقر ضها الشكل ذاته ني الأصل . فقد تاج النقاد إلى 
روایات کي يکونوا نقاداً لکن الروایات لا تحتاج إبى نقاد لتكون 
روايات . وي الواقع » حين ا الرواية من ضمن 
هوية الشكل ابعمالية لا بدونما » يتضح أن الروائي البارع يكرن 
تحت رحمة اندفأع الرواية اکر من e‏ تكون بداعة الرواية تحت 
رحمة تلاعب الروائي.ولعل جميع اخفاقات الروائيين تقريباً > والهامين 
منهم بخاصة » تعود إلى الوفرة المهلكة . فالوفرة تضخمت حى فجرت 
رواية فیلدینغ « توم جونز » » وآغرقت رو اية کونراد « نوسترومو»» 


١‏ كلمة ۴٥۲”‏ هنا مستعملة بمعناها ا الافلاطو ني 
( صورة ) وليس بمعئاها النقدي ( شکل ) . وقد اوردت المعنيين لاضع 
القارىء في الجو الذهني المؤلف٠_‏ المترجم . 
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وبالغت ثي صقل حساسية بروست » وقلبت جويس ي ١‏ يقظة فنيغان» 
إلى فنان يسخر من نفسه با محاكاة . 

إن السبيل إلى فنية الرواية يكمن في تنظيم غزار تما . فما جعل 
بعض الروائيين يستهلكون أنفسهم في روايتهم الأو ليس نهم قالوا 
كل شيء بل لأنهم لم يستنفدوا كل الطرق لقول كل شيء . وأياً 
كان الاحتيار الذي وقع عليه الروائي في الأصل من المستودع اللامتناهي 
للامكانات التاحة له » فان كل ما استبعده يرافقه ويغويه خلال الطريق . 
والطريق المهمل يظل في مكانه دائماً لكي نرتد إليه أو نؤجله مرة أخرى. 
وعندما يحيط مؤرخو الأدب أو النقاد رواية مابروايات أحرى تشامها 
فانهم يضاعفون بشكل جوهري طيف الاختيارات المتاحة لكل عضو 
من هذه اباعماعة . وحين يكون اخحتيار الروائي صائباً تضع البدائل الي 
ترافق عمله نفسها تي مقام التوابع غير النافسة مؤ كدة صواب اختياره 
الأ صلي . أما حين يكون اختياره طائشاً تغدو البدائل جزءاً من المقاومة 
المضادة الي يقوم بها الشكل وتدخل ي منافسة مباشرة مع السياق الرئيسي 
في الرواية وتهدد وحدمما وتماسكها . وتقدم خانيمة « بيلي بود » مثلا له 
وضوح غير مألوف عن فردية تنظم وتدعم الغزارة المعضاعفة . 

وتعرض نايات ملفيل المقضاعفة » لأسباب فنية وساخرة » سلسلة 
من الطرق البديلة المرفوضة لرواية قصة « بيلي بود » . وبا أنه بمكن أن 
هذه البدائل لم تخطر فجأة للفيل بعد أن انتهى من تأليفه وإنما كانت 
متواجدة ولعلها أغرته بالإحتصار أثناء التأليف »› فقد عرف ملفيل العملية 
الابداعية على آنما ئي جوهرها ليست فعل تعبير بل فعل مقاومة › وقد 
مكنته حواتيمه المقضاعفة من الحظوة بمجد الفعلين معاً . وقد جاء في 
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تصريحه الأيجابي أن الفن - مزيج ملفيل الحاص من الرومائس 
والواقعية - وحده ني وسعه أن يروي قصة « بيلي بود » › أما تصريحه 
السلبي فهو أن غير الفن نما له تبرير حاص أو مما هو رومانس مفصول 
عن الوإقعية يستطيع فقط أن يشوه قصة « بيلي بود » الحقيقية . ان اللحليط 
امتضارب من التعبير عن الذات و كبحها » من الكبرياء البادية بمهنته 
وحضوعه الظاهر لفته » لا يعكس بدقة فقط العملية ابأعمالية للرواية 
من حيث هي حل وسط بين السيطرة والاستسلام » بل يوحي أيضا بن 
الرواية » بعيداً عن استبعاد أو عرقلة التصنيف الذي يقوم به الماظرون 
أو النقاد » تقود عملياً مثل هذا القصنيف من ال حارج بواسطة الكوابح 
اني تأني من الداحل . ومامن مكان يتجسد فيه التفاعل المكبر والكابح 
بين المبدع وابداعه ورن السيطرة والاستسلام أ كار منالطريقة المتضاربة 
الي تبدأً بها الرواية وتنتهي . 
۲ 
في الحقيقة » وبصورة شاملة ء لاأ تقض العلاقات عند حل . 
هرې جيمس 
إن غياب أي ضغط توجهه النهاية » أو بعبارة أكثر ايجابية › 
إن الوعد باللالود يستدعي كلا من بداية بلا حد ونماية بلا حد . وقي 
الواقع » وبفضل كون الرواية عا مستمراً في عالم أكبر ومتلاً فيه > 
لا يفترض بٻا ن تنتهي . وهي > بطرق كشرة › لا تنتهي . فمن السهل 
وضع المسلسلات › ومن السهل عماياً أن تكتب . أضف إى ذلك كون 
اممارسة النقدية الألوفة تجعل من جميع أعمال الكاتب عملا واحداً أو 
تجعل منها أعمالا يستمر أحدها ي الآحر › وذلك بتمحيص الشخصيات 
والمواقف والموضوعات والبى المتكررة . وأخير من المؤ كد أن الرواية 
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م تزدهر من زمن طويل بالمسلسلات عرض » حیث تدرب آجيال من 
الكتاب على تدبير مابات » مع أشياء أحرى » قابلة على الدوام لگن 
تنقلب إبى بدايات انتقالية . ولكن من الواضح أنه يجب التفريق 
بين الطريقة الي تبداً با الرواية والطريقة الي تتنتهي بها . 

إن المشاهد الغزيرة الي تتقدم بها اارواية » بصرف النظر عن 
غدرها » مرآة دقيقة لامكانيات الدخحول إلى هذا العام والتسكع فيه . 
ولكن مشهد اللانماية الذي تقدمه الرواية بواسطة رفض الاستنتاجات 
بصرف النظر عن اغرائه » هو مشهد مخالف هذا العالم . ان اتتام 
الرواية من أكر النقاط حطر لأنما بالضہط لمنطقة الي يكمن ني دغلها 
الوحش ابلممالي - فهي مصدر المقاومة المضادة في الرواية . وتحت وجه 
الغرارة المحسن حتفي الصور المروعة للإجل المحتوم . ولىظة ييدع 
الروائي بداية يطلق على نحو غير معلوم ناية لا يمكن رزيتها . إن فعل 
الابداع واهب المياة محكم بتللك اللبياة للموت . وعلى ااتخوم المشتر كة 
بين اللعلود والفتاء تكون الغزارة وجه المضمون واللتام وسيلة الشكل . 
إن الطريقة الوحيدة الي يستطيع بها الروائي أن يخرج حياً من العناق مع 
الموت هي أن يقلب علوه إلى حليف - أن يستخلص وعدا قبل الفجر »› 
كما فعلى يعقوب في صراعه مع اللاك . الوعد هو أن يقلب عملية 
القطيعة الي لا يستطيع منع وقوعها › إلى عملية انعطاف تحو اللحارج . 
لا يتوصلل الروائي إلى البقاء بتلهغه إلى اللحلود الشخصي آو بانمياره 
یائسا قبل أن تعمش‌عیناه نہائیاً » ولکنه یبقی بآن يستخلص من اموت 
شكلاً يدعم ويزيد الحياة ني روايته » وقد يبدع مسرحية جمالية »> كما 
فعل ملفيل ٠‏ تبقي علي قيد الحياة معضلة الاحتيار بين الأشكال الي 
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تبي أو تميت . وقد يقسر اموت » كما فعلى جويس › على أن يقطن 
الأساطير القديعة ثم عضي ليبدع رواية تجسد على الدوام أسطورة يطرد 
منها اموت وتنجلي الأسطورة حية تسعى ي دبلين . وقد يسيطر على 
الوٽ » كما فعل شتيرن › بقسره على آن یتخم نفسه مثل سربیروس 
في تكائر أبدي إلى أن ينفجر وبر على أن يعي إلى الوجود غزارته 
الي لا تنفد والي تتجاوز اموت . وقد يندفع » كما فعل جيمس › 
إلى اموت بغرام ليقتل مرة إلى الأبد الفكرة السخيفة أن الإنسان كيان 
منفرد وليس رة من النفوس الي تطالب بأن تعيش في حياة واحدة 
من‌الليوات التنوعة محفظ حارج السياة بواسطة البعث. وقديقتفي حطى 
كافكا في « مستحمرة العقوة » فيقيي في روايته آلة لما صورة تتطابق 
مع معى الياة في عدوديتها ونجعل حلاصة رفيعة لتماسات الرواية 
الحمالي . ورا » وکما جعل توماس مان فیلکس کرولیفعل› 
قاء يعتنتق الروائي تعالي المتحول كمقر مشروع وحلى أصيل لوضع 
ماية مفشعلة لرواية عن الصعاليلت عںيوءaء۲i‏ : 

إن حقيقة الوجود في هذه الحباة ليس إلا حادثة عرضية شملتي 
بفضلها . ان الحالة الانتقالية لا تفسد القيمة › وهي بعيدة عن ذلاك ؛ 
لأا هي بالضبط الي تضفي على الوجود قيمته وكرامته وسحره . 
الحادث وحده » وماله بدء وانتهاء » مهم وحري بالعطف لان اللالة 
الانتقالية نفخت فيه من روحها . إلا أن هذا يصدق على كلشيء- 
فالوجود الكوني بأكمله قد نفخ فيه الروح . وقد نفخت الحالة الانتقالية 
الروح ني الوجود . آما الشيء الوحيد الأبدي» الحالي من الروح» وهو 
بالثالي غير جدير بالعطف » فقد كان العدم الذي استدعى العمل 
والبهجة )۱١(‏ . 
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وإذا كان عة تصور مشارك يربط ميزات الرواية القلب إلى بعضها 
وبعض فهو المغارقة ؛ وإذا كان ثمة جانب من الروايةالقب تجاهلته 
نهائياً فهو المفارقة المثلى الي تعرضها الرواية التجريبية . وبودي أن أختم 
البحث بتلخيص الفارقات المر كرية في الرواية م أضيف تذييلاً يتعامل 
مع الطاقة المتقلبة ارواية الجريبية لابتكار أكر الحلول أصالة لمشكلي 
الشكل والموث . 
حين أفكر بأن المهمة الي نصب ها الفنان نفسه بشكل ضمي هي 
حلع القيم القائمة » وأن يصنع من الفوضى المحيطة به نظاماً من لدنه › 
ون ينار بذور الكفاح والسخط بحيث يبعث الموتى إلى الباة بواسطة 
الانفراج العاطفي » عند ذاك أعدو متهللا إلى الافراد العظام والناقصين ء 
فيبعث ارتباكهم عزيمي » وتغدو تمتمتهم منل الموسيقى الاهية ني آذلي. 
هاري ميلر 
آي درس جارف يقدمه الله للفنانين ! لا خشوا العبث ولا تجفلوا 
من الوهم . وني أبة معضلة » اختاروا أكثر الحلول خطرا أو أكثرها 
غرابة . کونوا شجعاناً » کونوا شجعاناً . 
ايساك دیسن 


الرواية شكل لا يعرف بلى يكتشف . فطو هما واتجاهها ومضه وما > 
الخ لا يوصف مسبقاً . ولیس لديا موضوع أقدس أو أدنس من أن 
تعابلحه . ولانٻا تعديل بکل شيء ففي وسعها آن تکون آي شيء . وذا 
كان العام قد أبدع من العدم دون أن يسبقه عام آحر > فليست نشوة 
الرواية بأقل تطرفا : ففي البدء » يكون الروائي كل شخص وکل مكان 
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وكل شيء . على أن الطريقة الي تبداً بما الرواية ليست بالطريقة الي 
تکشف با عن نفسها . إذ تبدأً مقاو مة جمالية خفية باعاقة تقدم الكاتب 
وتحدي قدرته الشاملة : تم يتبين إن آجلاً أو عاجلاً أن الشريك اللفي 
في الانحصاب هو الوت ء مثلما يتبين أن الشريك الساحر للسهولة 
هو الراء الفاحش . فالروائي حين جد نفسه ازاء سلسلة بلا نهاية من 
الاختيارات الأولية المطروحة أمامه بكل كرم يقع اخحتياره على ما يظان 
آنه سیدعم عاله الذي آبدعه بیدیه ویعنحه شکلاً ابت دام » لان کل 
ما تعنى به الرواية هو بقاء عالمها . ولثلا تجتاح مخاطر الفناء وعد اللعلود 
أو تخلفه » ولثلا تطمس غواية اللامائي ضرورة التجسد المحدود أو 
تقللی من شانما يرغم الروائي على ابداع عالم ثالث يضم جوهر العالين 
بشکل مالي . وہو سی سعی حدداً إلى نقطة التقاء زمان ومکان ترقی 
إلى موذجية الزمان والمكان التاريخيين ؛ وهو يبغي ملاءمة الكلي وللفرياء 
ني امتلاء مقطوعته المثلة . أما الحديث عن الكاتب العليم بكل شيء 
أو عن التقنية كاسلوب من أسالبب الاكتشاف بمعزل عن التسويات 
المعمالية الدانمة فيطمس المدى الذي تقرض منه كل الأفكار النقدية 
والنظرية أوصاف تجاربما ابلعمالية بشكلى ريسي . ففكرة التقنية مثلاً ء 
بعيدً عن أن تكون اكتشاؤآمحصورآ بالنقاد أو المنظرين»لا بمكن تطبيقها 
كثيرآ على الطريفة الي يكشف بها المؤلف طريقة أو يتوصل بها إليه بلعلى 
الطريقة الي يوصل بها كيان الرواية ابمحمالي الاكتشاف إلى المؤلف . 
وإن أردنا أن نضع كلا المبدعين معا قلنا : حين يضع الفنان كيانه 
ابعمالي إزاء كيان الرواية الحمالي بحيث يمذيه شكله بمثل ما يستوعب 
عالمه الروائي شكله » عندث تجعل الطريقة الي يقول فيها ما يقوله الشكل 
والمعى شيا واحداً . ومن الظواهر المتناقضة أن أكر الكتاب حفاء آثر 
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يبقون في النهاية شخصية : التقنية شخصيتهم والأسلوب ذانهم . وكلما 
دغا الکتاب غير شخصي جعلت مادته عالمه پطفو بدلا من أن ڀغرق » 
و كلما استخاص شكله من الموت هيئة الكمال ازداد شبه روايته بالمدى 
اللانمائي للرواية العليا وباب رأة الطائشة للرواية النجريبية . 

نمة على الأقل نوعان من الروايات القجريبية . كلاهما يقوم على 
المغارقات الانسانية ني الشكل » ولكن ني حين أن احدهما يستقر 
أحيراً على المفارقة العظمى يسعى الآلحر الى تجاوز المغارقة تماما . ويأني 
الضغط ابموهري ني سبيل التجريب من اقتناع الكاتب بأن مطاليب 
رؤيا » جديدة وملحة وان الاشكال المتاحة بالية أو غير ملاعمة بحيث 
یقوجب عليه ابداع شکل جدید أو مختاط . العطر لیس ماثلا ي 
الخموض ( فقد يرحب الروائي الفجريبي بمذه الامكانية ) بل في تحديد 
تعسفي . فمن الناحية النوعية » قد تتجدد جربته بمخصائص عمله بحيث 
تكون ني أفضل أحوالها حلا موقا معضلة دانمة أو توزيع منفرداً على 
مأزق متضاعف . والعجر ني الأ كيد من التنبؤعما ستتكشف عنه التجربة 
وال أي مدى سوف تكون غريبة أو نموذجية ليس سوى قلق خحارجي 
على شلك داخلي يبحث عن ترتيب جديد بين السيطرة والاستسلام. 
لأن المجريب في الواقع مفاجأة تحكم با الروائي . ولايظهر إلا حين 
یکون ظهره الى الحائط » ولا يسعفه شيء سوی أن بخرج نفسه من 
الدهشة . حين يقتنع بأن اللعبة المتفاوتة الي حشرها في الزاوية قد تكون 
آکبر مما توقع هو نفسه › فقد بصیح کما صاح دیکتز وپسآل الناس 
أن يلقبوه « الكاتب الذي لا مجاری » . فاذا امعدت أیاد آحری الى 
مېعکراته ووسعتها فقد يتمتع بان له نفوذاً . فاذا غدا ماکان چدیدا 
شيئ مبتذلا على يدي مقلدين مستعبدين فقد بمارس تأثراً ضارا . وعلى 
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كل فان الرواثي التجريبي الذي يسعى وراء حل متعال يرغب ني أن 
پمارس تأثراً ٿو ليدياً مخصباً . 

كل جريب انتهاك . فالتعاقب مختل انتظامه › والنهايات تعطي 
في البدايات ٠‏ والتر كيب النحوي معتل ٠‏ النقلات تحذف ٠»‏ التنقيط 
يتجاهل » تنقاب على نفسها - وبالاخحتصار » تحبط جميع الروابط 
اللغوية وجوازات النظام التقليدي الي تؤكد الوضوح أو التقدم . الهدف 
خلتق حالة من التوقف » حالة من التأجيل يتوقف فيها التاريخ ويسكن 
الزمان ويتوضح اكان › واب حميع يتوقعون اتجاهاً جديداً لحر كة الي 
ستبزغ لاما نتيجة طبيعية للنجربة . ان ذلك المر كز الصامت غالا 
ماتسيقه أو تتلوه سرعة مدوحة أو ذات ضجيج . 

ان الانتهاكات اللخوية والاسلوبية والبنيوية المتعددة لا تسعى الى 
تقسيم بل الى تحرير أساليب التواصل من عبودية الألفة والطواعية للتنبؤ . 
ان التشتت‌الفوضوي المترايد يسعدعي الآن تاظيمات جديدة أسرع وأكر 
الهاماً أو حذوفات تغحرر جمالياً بقول الكثير بمنتهى الامجاز. المؤكد أن 
الاقتصاد المغزع في الوصولالى مكانمابسرعة بطي‌الدرجات المتوسطة 
يودي الى اثارة شکوی الفانین › وقد حذر نیتشه من ذلك بقوله « حین 
أصعد أقفز غالبا فوق الدرجات » ولا تغفر لي ية درجة ذللف » (۱۳) . 
قبل کل شي ء پوجد حول کل تریب شي ء من الأعتداد الذي 
يبلغ مباغ الثقة المغرطة ي النفس عند كل انحراف شكلي . فكأن الروايات 
التجريبية جميعها تسعى انى قلب وظيفة وانجاه عبور نهر ليث ( هر 
النسيان مطام1 ) لتفرض على نفسها رحلة العودة الى الأصول 
بدلا من أن تفترق عنها » ينصب القشدد دانماً على البدايات وليس على 
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النهايات > على افتراضات العقل والائسان والادة ابحذرية وليس على 
حضوعها أو استطالاتما الألوفة الي تمثل الغفران أو الالفة في نهر النسيان . 
وبعبارة أخحرى › يعمل مركز التوقف عمل مخرج طقوسي 
بين ابلحنون الذي تطلقه الانتها كات وابحنون ابلحديد المتحكم به والذي 
ستلقله القجربة تي النهاية » ويمكن القصريح بثل اعادة التصتيف 
الطتوسية هذه › على نحو مافعل هيس حين حذر قراءة مسبقا في 
Steppenwolf »‏ » يأن مسرحه السحري « للمجانين‌فقط ٠٠‏ أو لعل 
المنهج المفي وراء انون هو الذي يشخص كل الروايات التجريبية 
بده ristram Shandy ) je‏ » لشترن الى « خحطوات ۲ 
کوزینسکي »> الى الروايات المضادة الحديدة . غير أن ماتشترك فيه 
كل الروايات التجريبية تصميمها الحازم على ابقاء الرواية تتحرك حول 
بدایتها بدلا من ان تنجه إلى بمايتها . لان الرواية التجريبية تتحرك نحو 
بدايتها لتلاحق خلودها » ولاتقصد "بانتهاكاما مساءلة الاماط الي 
بد واقعية النظام و استعبادها » بل تقصد إلى إعادة النظام الواقعي 
إلى حالة الفوضى الأولة و ية . ومن الواضح أن مثل هذا الشجريب 
يتجاوز خحصائص التسوية التبادلة ني الشكل الروائي ويرفض وضح 
لمايات فانية مكيفة لبدايات حالدة وذلاف لكي تقابل المحسارات اللاہائية 
الي تحدث في التجسيد المحدد المتناهي . والهدف لايقل عن السبروالاستنفاد 
الكاملين والنهائيين لجوهر شكل روالي معين وجعله عديم اللحدوى 
لكل من اول استعماله من بعد . فما نحن فيه لايقتصر على الهدف 
التاري الألوف ف ابداع رواية خالدة > لكن الهدف الحمالي الحذري 
هو ابداع جوهر متجسد في الرواية يساوي تي مائیته وغزارته لا پشتمل 
عليه الشكل غير المجسد ني الرواية الفوقية . مثل هذه الرحلة رجوعاً 


بم إها — 


تي الزمان واكان الى الاصول رحلة ميتافيزيقية حتماً » لأن الرواية 
الفوقية » كما تسعى الى تأكيد الطبيعة المتقلبة للرواية الفوقية بان تغدو 
شريكتها وصورما كاملة التحقق . ان كل روالي بجريي يعتقد 
ما اعتقده هاري میلر من أنه كتب « آلنحر الكتب » . 

لعلى هذا الوهم ضروري ٠‏ لكن الرواية بوصفها نوعاً قبا يكون 
ها الكلمة الاخيرة أو تكون الكتاب الأول » و كلإهما » الأول والأشير › 
یکون على وشت أن يکثب آو يحكى . ومن الواضح أيضا › أن ماقدمته 
في هذا المقام كان همه ازالة العقبات من الطريق ؛ فلا هو باحر كلمة 
ولا بأول فصلل من كتاب عن نظرية الرواية . وعلى كلل فأنا مقتنع 
بأن العودة إلى الأصول هي المنطلق . ومانحتاج إليه بشكل نوعي هو 
نظرية للرواية الفوقية › لأن مثل هذه النظرية تشير على الاقل إلى وجود 
كيان جمالي للرواية محدد وفعال » وتحفظ للشكل صفته غير المنتهية 
ونحالفه مع التاريخ وعلم النفس » كما أن مثل هذه النظرية تشاءد على 
التخوم المشتر كة بين الفناء والللود »> وهي التخوم الي تحفق ضمنها 
الرواية امتلاءها المتكيف : كما توحي مثل هذه النظرية أخيرا بأن 
الانجاز الروائي يستطيع أن يجد مقاييسه الشاملة معروضة في مجال يتراوح 
بين الحالدين إلى أنصاف الآلة إلى كل الفانين . بمثل هذا القوام ابلعمالي 
لا يعو د المنظرون والنقاد بحاءجة إلى التصدي لأصول الرواية غير الشرعية› 
ولا إلى نسخ فظرية الشعر » ولا إلى عبادة آلمة التكنولوجيا المزيفة . 


د و ب 


ملاحظات 


۱ م مدار السرطان )۱۹۳٤(‏ . 

۲ - قل أن نوقش ني النظرية ابلعانب المعطلب من الروابة ؛ وعلى 
العكس من ذلك » كان التشديد دائماً ينصب على سهولتها . لذلك 
لا ندهش ان وجدنا المنظرين يبدون مصممين على تزويد الرواية بالذخيرة 
الأ كاديمية ذانما الي مكنت الشعر من العيش رغم هجمات الهواة 
والعامة . ويتضح كون نمط النظرية الروائية نمطا شعرياً بشكلى متزايدمن 
كتاب ويليام هاندي _ابلديد ٠‏ الرواية الحديكة : تقرب شكلي » 
(كاربوندالي »> ١۱۹۷)حيث‏ تطبق مناهج النظرية الشعرية على الرواية 
الحديثة . ولا بمكن انكار أن الرواية تتغذى دون تمييز من ١‏ حثالات 
دقر اطية » » فقا لاحظت مارغريت كندي ي تاها «الحارجون عل 
القانون ني جبل البرناس ٠‏ ( نبوبورك »+ 1۹٦١‏ ) : « غالبا ما يعلق 
الناس بأن في وسعهم كتابة رواية مدهشة ناء على تجاربهم › لر كان 
لدم وقت كاف لذلك ؛ مثلما ألم يعترفون باهم يحتاجون إلى ماهو 
أكر من الوقت لانناج لوحة أو سمفونية أو سونائة مدهشة . . . فلم 
يقل إلا القليل عن الاعداد الضروري للروائي ما يجعلنا لغفر لائسان 
ذکي مشقض افتراضه بأنه لا يحتاج لل اعداد کي کون روائياً » . 


ھل س 


أما الصورة الأ كادعية للوضع فقد قدمها قبل داف بشكل صارخ رينيه 
ويليلك وأوستن وارين : ١‏ إن النغارية الأدبية والنقد الأدبي المتعلقين 
بالرواية أدنى ني الكم والنوع من نظرية الشعر ونقده » ( نظريةالأدب» 
نيويورك › 1۹4٤١‏ ) . 

(راجح الترجهة العربية لاأكتاب . « نظرية الأدب » » ترجمةمحيي 
الدين صبحي » منشورات المجلس الأعلى لرعاية الآداب والفنون › 
دمشق ۱۹۷۲ ) . 

۳ - كثر من المنظرين والنقاد يستغرقون في النظرية والنقد إلى 
درجة الافتراض بأن الروائيين يشار كوم اهتماماتهم ولا يعنون حصراً 
بامسائل ابحمالية وتأثيرها . وأظن أن المشكلة تاريخية . فمنذ زمان طويل 
کان منظرو الرواية روائیین › كما أ معظم منظري الرواية المحدثين 
نقاد . وني الواقع فان الافتراق الطرد الروائيين عن حظيرة النظرية قا 
حدا بفيليب راف إلى الادعاء بآن الروائيين المحدئين كانوا غير متعاونين 
مع النقاد » وذلك بعكس الشعراء الذين ساعدت اجتهادامم النقدية على 
صياغة قوام جوهري لنظرية الشعر : 

ني وسعاث أن تنظر ني مقالات توماس مان جميعها › مثا › فلا 
نجد اعرا ہم دارسي الرواية كشكلى » مع العلم بأن مان فنان واع 
ومثقيف ليس له نظبر . كذلك لن تجد في هذا الصدد ية استبصارات 
دقيقة لدى جويس أوبروست . فكل من « صورة الفنان في شبابه » 
و ١‏ بوليسيس» تضم بعض المناقشات عن البنية ابمحمالية على مسثوى 
تجريدي تماما » وهذه لا تسعفنا عند التطلع إلى فارق يميز السر د القصصي 
عن بقية الفنون اللفظية . . . كما آن الروائيين الامريكان في عصرنا » 


6£ ت 


من أمثال فيتز جي رالد وولف وفولكنر وهمنغواي › قد أثروا تي أساليب 
التخييل من خلال ممارستهم وحدها . » ( الرواية ونقادها »> مجلة 
کینیوڭ › ۱۹٥٩‏ ) . 

أما خصوص التأثير فما أعتبره أشد خطرا أن النظرية الروائية 
السائدة ليس ها تأثير ظاهر على مشاهير الروائيين أو على الروائيين 
التجریبیين . ان مایار وغراس وبورجس وبارٹ ودونليفي وسينخر 
وبيلو » الخ . . » قد انغمسوا في تمجيد دوا فعهم الاساسية . وحين 
زودم شهر ٣م‏ بصوت مسموع تجاهلوا المنظر ين والنقاد وراحوا 
يتحدثون عن الواقع والسياسة والثقافة أز عن التحالفات المدياءة 
بين الأدب والسياسة والثقافة . إن العديد من كتاب الرواية المضادة › 
من یشابہون اشاح تأي من نجم آخر > يبدو أنهم يعتبرون التنقيحات 
النظرية الدارجة أمرآ مبتذلا“ عفى عليه الزمن . وأنا لا أرمي إلى الأيحاء 
بأن الوظيفة الأولى نظرية التأثير في الروائيين القدامى أو ابلحدد ؛ ولكي 
حين أجد عداءهم التقليدي انقلب إلى نوع من اللامبالاة الانفصالية › 
وحين أجد الفجوة بين للنظرية والرواية تتسع بحيث يستحيل راب 
الصدع بينهما › فاني أصر على أن نصرا من جانب واحد او کساً 
نتج عن تلف اللعصم » لا يقوم -حجة على حيو ية النظرية أو على انتصارها 
أقضية لا قضيتها ۹ 

٤‏ لقد أغربت إديث وارتون بأكر من هذا حين ادعت ان 
« مامن استتتاج يصح مالم يكمن ني الصفحة الأولى » ر( كتابة الرواية ¢ 
نيویورك ۱۹۲١‏ ) . 

ه - روبرت موراي دايفيز في كتابه « الرواية : مقالات حديثة 
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ني التقد » ( ۱۹۹ ) يتزلق تي هذا الاتنجاه حين يلحظ أن آخر الترعات 
النقدية أكدت لسن الحظ « أهمية المؤلف »> وأعادته إلى مكانته 
المر كزية بوصفه الواضع والصانع > وهو ماکان ينكره عليه الشكليون 
على أساس أن الكتاب الذي تم تأليفه أصبح صاحب الأهمية الأولى 
وأن مدرسة المحاكاة تترع إلى اللحاقه بالسقيقة الواقعية الممثلة فيه » . 
فالانطباع الذي بخلقه دافيز هي أن النقاد ينفردون بعقرير مر كزيةالروائي» 
ون ظهوره أو عدم ظهوره يقررهما المذهب الشكلي المتيع . وم يت 
دافيز على ذكر رؤيا الكاتب أو الضغط الذي يفرضه الشكل على مركزية 
امؤلف - وهو الأمر الوارد تي هذا المقام . 

> - لعل ما له مغزاه آن فیلیب ستیفیاف »> وهو جامع آکار 
التصانيف شمولا في النقد الروائي ( نظرية الرواية » ۱۹١۷‏ ) » عمل 
على انتاج أول تصنيف هام عن الكتابات ثي الرواية المضادة واستلى 
من هذه المجموعة كلل نقد لنفارية الرواية ( القصة المضادة : جموعة 
اارواية الشجريبية » نيويورك » ۱۹۷١‏ ) . أما الفجوة الي لا تردم بين 
النغارية والشكل الذي تسى إلى ادراكه فتتضح من هجوم مالكو م 
كاولي على جموعة ستيفياك « صورة الرواية الملطخة › ساترداي ريفيو» 
 .١‏ فقد اجتهد كاولي أن يةثيس من « سفر ال#كوين ٠‏ وهو يعائي 
من صدمة مقباة » ودعا للعودة إلى السرد الزمي كطريةة اتخةيوف من 
حدة السخرية التاريخية ؛ فحين نمت النظرية تصنيفانا نتيجة لفهم 
اأزمان ني الرواية اتجه روائيون تجريبيون جدد إلى المكان أو إلى المكان 
مفرغاً من الزمان - وهذا أمر لا يخفر هم لأنه جعل تلاك التصنيفات تظهر 
سطحية أو متكلفة . 


س ۵ — 


۷ - هذه قضية حطيرة أكتفي هنا بملامستها فقط . فقد تطور 
في السنوات الملائين الاخيرة . بتأثير وبليك و وارت » قوام أساسي 
لظرية تقلد غالباً النظرية الشعرية . وظهرت بسرعة كتب ومقالات 
وتصنيفات و كتيبات ومل كرات حاصة مكرسة الشكل . حى إن اعادة 
طبع رواية ما اتخ شكا جديدا , فالروايات العادة قا دعمت بسوااف 
تاريخية وهمشت بنقد دارج مختار . م آحدثت دورات حول نظرية 
الرواية ونقدها قصد بما حلت طراز موحد من الهم والتطبيق لم يسبق 
له مثیلی ني تاريخ الأدب » وقد فرحت هذه السورات روائيين جدداً 
يشيهون نساً مكررة عن الروائيين القدامى مدعمة من الللف ومن 
الامام . وأخيرآً فان كلل واجهة الرواية قد حضعت لعناية بنيرية واسلوبية 
وشكلية وممرفية ٠‏ فاذا صرفنا النظر عن بعض القطع اليارزة كان الحانب 
البناء تي هذا المشروع النظري أنه خلق فرانكشتين جديداً . 

فمشاهدة الشراح المجتهدين المنكبين على نبش كلوز الرواية 
الرمزية والاسطورية شيء »> وشيء آخحر ناما أن تستخلص النتاثج 
ذاہا من روابات مريعة جمعت في صف انتاج واحد فرضته النظرية 
الروائية.ويعلم كل اقد اشتغل بشيء من العناية في بيبليوغرافيا النظرية 
الرواثية وني المختصرات الي لا بمحصرها عدد من الكتب الي تقوم عل 
تلك النظربة > أن شيئ من القوادة يحادث بين النظرين والروائيين 
املهمين بالنظرية . وبسبب كل الصيحات والاستجاراتمن العيش لي 
التخييلى إلى تقنية الرواية . إن الروائيين الكهول الأ كر ٠‏ انسانية » 
يجاون التقنية تحط من شأن الانسانية » ما الروائيون الشبان الأ كر 
تجريبية فيجد وما غير مرهفة . المتفعرن المباشرون الوحيدون هم الذين 
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غننهم الدورات الدراسية في الترميز المبدع والقادرون على انتاج أعمال 
مشبعة بالصفات النقدية الضرورية للوصول إلى شعبية حسنة هي عكس 
الابتذال ني التحليل والتقبلى النقايين . وني قناعي أننا لو استخلصنا كل 
التكنولوجيا الي نظرناها أو اکتشفناها لدی جويس ملا › م جاء 
جویس ناشیء فرشدناه إلى ماعليه أن يفعل ارشاداً نظرياً ا استطاع 
أبداً أن يقوم بفعله . وقد أطلق إيليوت صيحة التحذير الأولى . فلكي 
يعلل بروفروك حالة المحيرة المخصية الي اعترته . اشتكى من أنه ليس 
هاملت آو لازاروس » ناسیاً آن هاملت ل يعرف أنه سوف يصبر 
«هاملت » ون لازا روس ل يعرف آنهسيصير لازا روس . ليست الرواية 
شکلا معطی » بل هي معطی تي طربقه إلى التشكيل . واستعراض 
تعقيدانها استعراضا الي > أو قصر امكاناتًا على الماضي يودي إلى اختراع 
مقیاس نظري يستاء عي مۇلفات من انتاج بروفروك ولیس ت. س . 
إليوت . 

۸ - «طبيعة السرد » ( نيويورك ۱۹١١‏ ) . 

٩‏ - «أشكال نوعية مستمرة ( التثر القصصي ) ١‏ في » تشريح 
النقد » ( برینستون ۱۹۵٥۷‏ ) . 

. المصدر السابق‎ - ٠١ 

۱ - هکذا تکلم زرادشت . 

۲ - اعترافات فیلکس کرول ( نيويورك ۱۹٥٤‏ ) . 

۱۳ - المرجع السابق . 
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أ . والتون ليتس 


ما آن « پوليسيس» جريس تقف عند ملتقى العديد من التفاليد 
والانواع الأدبية › فقد غدت أرفع تحد يواجه نقد الرواية النظري . 
ني وقت من الاوقات قاءمت « يوليسيس» على أنها مسرحية تننمي إلى 
المذهب الطبيعي انتماء تام > ثم على ألما قصيدة رمزية + م ملحمة هزلية 
مكتوبة بالنثر »> وأخيرا عل آنا رواية تقليدية تقوم عى الشخصية 
والموقف . المشكلة الي سأتفحصها ني هذه المقالة يسهل طرحها : 
ما هي حسنات ومساويء قراءة « يوليسيس » برأي معين ني الرواية 
ينظر إليها على نا د شكل » ماثل دوم ني الذهن ؟ إذا تجاوزنا السمية 
المخدصرة التقلياءبة ليوليسيس على أن رواية بسبب حجمها الضخم الذي 
يقل على البد وكتابتها التثرية م محاولنا أن درجها ي النظرية العامة 
لرواية فهل ينتج فعلا“ عن هذا الثقرب فهم ليوليسيس أكثر إرهافاً ؛ 
آم آنه سيؤدي لل التشويش أكر ما يودي إلى التوضيح ¢ کما یحاٹ 
للكثير من الاهداف اللقدية ؟ 

لنذ کر قي هذا الاستهلال آن جويس لا يلقي بالا إلى تصنيفات 
الأدب التقليدية ني النمط والنوع . فبقاءر مانستطیع آن نعړد بناء جمالیته 


۵٩۹‏ س 


الميكرة استناداً إلى المرجزات وإلى « ستيفن البطل » » نجد أن هذه 
ابلممالية نفسية وتأثرية بشكل هجومي › تهتم بصلة العمل بصانعه 
وجمهوره . لقد نبل جويس التعريفات التقليدية للانواع المستخلصة من 
البنية ومادة الموضوع . وبدلا من ذلك عرف « حالات » الفن الكبرى 
في حدو د علاقة الفنان بابداعه » كما ورد تي هذه الفقرة من « مذ كرات 


باریس » : 


للفن ثلاث حالات : الغنائية والملحمية والمسرحية . فيكون الفن 
غنائياً حين يضع الفنانالصورة في علاقة مباشرة مع لفسيه ؛ الف ملحمياً 
حين يضع الفنان الصورة في علاقة مباشرة مع نفسه؛ويكون الآخرين» 
ويكون الفن مسرحياً حين يضع الفنان الصورة ني علاقة مباشرة مع 
الآحرين . 
( آذار ۱۹۰۳ ) 


فوق هذه المقولات الواسعة الي تنطبق على كل نوع من أنواع 
الفن › یبط جویس مواصفات العمل ابلحمیں › مستعیراً عباراته من 
توما الأكويي ومعرفاً « ابعمي » تي صلته مع فعل الادراك : الكلية 
والانسجام والاشعاع هي الاطوار الأولية ني ذهن ابلعمهور. كذلاك 
لا تعرف اللهاة والأساة تي حدود البنية أو الفعل بل ني حدود علم نفس 
القارىء . « الر كود » هو تعديل جويس على التطهرر الأرسطي . ويطبقه 
على كلتا الأساة والملهاة مثلما فعل أرسطو › إلا أن جويس لا يقول 
شيا عن الاشكال اللماصة لاملهاة أو الأساة » ولا عن الانواع الأدبية 
المتعددة . ان منهجه التقدي المبكر يبحث ثي جوهره نفسية الفنان والتجربة 


کا 


الفنة . وتتعين أنواع الفن بالصلة بين الفنان والصورة . ويشحلد اعمال 
من حلال تحليلل فعلل الادراك . وني الفجوة بينهما بستقر العمل الفى 
ذاته › بكل صفاته الشكلية . وتشترك نظرية جويس مم کل النظریات 
ابمحمالية ني ضعفها حينما تمس المشكلات العملية للنقد الشكلي . 

إن مطالعة جویس لکروتشه لاحقاً ( حوالی ۱۹۱۱ ) أکدت ازدراءه 
الأول لنقد الأ نواع › فلا ندهش اذا نبذ حيرا كلمة « رواية ) كتعبير 
وصفي ليوليسيس . وقل أن أشار » إلى «يوليسيس» على 
أنها « رواية » بعاء منتصف ۱۹۱۸ » وهذه نقطة في الرمان تتطابق تماما 
تقريباً مع -لعتاة في عملية التأليف كفت عندها « يوليسيس» عن أن قشابه 
رواية تقليدية ذات حقيقة داخحلية - خارجية » فبداً جويس يصب طاقته 
المبدعة في تقنيات تعبيرية متنوعة في مخططه . وما إن تحقق جويس 
بالتدريج من نحطته الشاملة ني المشابہات والمطابقات الرمزية مما جعله 
يعيد كتابة الحوادث الاولى ليجعلها تنسجم مم الليطة الشاملة »> حى 
نبد مصطلح « الرواية » وبداً يصف عمله الذي يكتبه بأنه متحف لمختلف 
الأ نواع الأدبية . وني رسالة إلى كارلو ليناتو بتاريخ ٠۹۲١‏ وضع 
جويس أول نسخة من اللعطة » وتعد الرسالة نموذجاً لهذا الموقف الحديد: 

«يوليسيس » ملحمة ها جنسيتان ( يهودية - ايرلندية ) وهي ي 
الوقت ذاته دورة الجسم البشري وقصة صغيرة عن حياة يوم . . . وهي 
أيضاً نوع من أنواع الموسوعات . 

إذا شعر جويس أنه نبل أي مفهوم محاءد الرواية حينما أن 
«يوليسيس» › فكذلك شعر كل لبيب من أوائلل القراء والمراجعين . 
فقد ری عزرا باوند « یولیسیس» مثل « بوفارد وبیتوشیه »۲ لفلوبیر» 


١١ - نظرية الرواية م‎ - ١١١ 


عملا" ١‏ لا يسر على هدى تقليد الرواية أو الققصة القصبرة » . ولي الواقع 
فقد عزا باوناء « پوليسيس» إلى شكل السوناتا وإلى فكرة الأبوة › وبذلك 
انتزعها من التقليد الضيتق لرواية الانكليزية ونسبها إلى كاملل ساسلة 
النماذج البدثية الأوروبية . كما أن ت . س . إليوت ني مقطع قل ن 
يقتبس من مقالته الي تقتبس کثبرآً ٠‏ يوليسيس »› نظاماً وأسطورة»»› 
وصف ١‏ يوليسيس» بألا هجر لشكلل الرواية وليس استمرارآً ها . 


إني لا ألنمس فضلا إذا دعوت « يوليسيس » « رواية » ؛ وان 
أنت أسميتها ملحمة فلا بأس . فان ل تكن رواية فذاك ببساطة لان 
اارواية شكل ل يعد يفيد > ولان الرواية » بدلا من أن تون شكلا › 
کانت بکل بساطة تعر آعن عصر )م یفقد کایاً کل شکل لیشعر بالحاجة 
إلى شيء أكار صرامة . فمستر جويس كتب رواية واحدة - « صورة 
لهنان » » والمستر ويندهام لبويس كتب روابة واحلة ‏ « تاره . 
ولا أترض أن أياً منهما سيكتب « رواية » أحرى » لقد حتمت الرواية 
بفلوبير وجيمس . ولعل السبب يعود إلى أن مسار جويس ومسار لويس 
« سابقان » لعصرهماء فقد استشعرا شيتاً من السخط الواعي على هذا 
الشکل › وصارت روایتاهما بلا شکل اکر من روایات عشرات 
الكتاب من لا يعرفون أن مصيرها إلى الروال . 


وهکذا نری أن جويس وأکار قراثه الأوائل حذقا م يهتموا كثيراً 
بتحدید نوع « پولیسیس ٠‏ . فقد كان الهم عندهم تي هذا العمل 
تفكياث الأشكال التقليدية واعادة تنظيمها › ومراجعة البوث تعالج 
« موهبة جويس الفردية » في مستحدثاته أكر ما تعالج « التقليد » . 
والرغبة ذاها ني تقل « يوليسيس » على انما شكل فريد في كر 
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أو قليل » وان كان ينتمي إلى عائلة واسعة من الأ شكال التقليدية » 
طبعت بطابعها معظم النقد المام الصادر بين العشرينات الى الخمسينات 
ئي هلا القرن » ومع أنه كان يشار الى ١‏ يوليسيس » غالباً 
بها « رواية » فلم يبذل سوى جهد ضيل لوضع العمل في زاوية 
نظرية من تاريخ التخييل › أو لتحقيق فائدة نقدية فعلية من التمايز ات 
النوعية . ومهما يكن من أمر › فمئذ أن نشر نور ثروب فراي « تشريح 
النقد » في ( ۱۹١۷‏ ) غدت « يوليسيس » أرضاً احتبارية حرجة لنظريات 
جديدة ني التخييل ومناهج ي النقد النوعي . وساراجع هذه الالة بعض 
هذه المحاولات ي تحديد نوع ١‏ يوليسيس » مع النظر الى أي حد دعمت 
هذه النظر يات فهمنا لر اثعة جويس وبأية طرق . 

لنبداً بتعبير ين أحضرهما من غير قصد ي : د هریس ي دراسته 
الأنحيرة « الوثوقية ني التفسير » )۱۹١۷(‏ . النوع « الظاهري » هو فكرة 
مسبقة ما > مثل فكرتنا عما بحب أن تكون عليه « الرواية » »> وهي 
فكرة لبها المرء الى العمل الفبي كاطار ثابت محيل عليها ؛ آما النوع 
« الباطبي » فهو احساستاً بالشكل الاجمالي للعمل › وينبثق من عملية 
اعادة القراءة واعادة التلاقم . ومن الواضح أن معظم امحاولات الأحرة 
لقراءة « يوليسيس» على آنا « رواية » قد استفادت من فكرة ظاهرية 
عما جب أن يكون عليه الشكل › ونجد أنصع الأمثلة وأبلغها ي كتاب 
غولدبرغ « امزاج الكلاسي » )۱۹١١(‏ . فبالتقرب من « يوليسيس » 
بنمط للرواية محدد وانکليزي بشکل نموذجي من حيث هي شکل 
مسر حي وواقعي > سعى غولدبرغ الى اعادة بناء الرواية الي أفسدتها 
و طمستها نزعة جويس الفكرية املحة ورغبته ئي استعراض الطابقات 


ت 


الرمزية . وصراحة غولدبرغ مطلقة مخصوص ( النمط » الذي يتحكم 
في قراءته « لیولیسيس » : 


ليست ۱ ي ليسيس»حالة تنطلب مناهج حاصة تي التفسيرأو افتراضات 
خاصة حول الرموز أو الأساطير أو الفن بعامة » أن المعنى المتحقق فيها 
فعلا » وقيمتها يكمنان ني تقديمها « المسرحي » وتي تنظيمها للخبرة البشرية 
ولیس ي أي مکان آحر . وبالاختصار فهي ليست ۱« رومانس » ۽ 
ولا مزحة » ولا دليلا روحياً »> ولا حتى موسوعة التحلل الاجتماعي 
أو اعادة ابداع لأسطورة أو لقصبدة رمزية . الما رواية » ومايثير 
اهتمامنا الدائم بها هو مايثير اهتماماتنا تي الرواية : اضاءتيا الليالية 
لتجربة خاقية › وروحية للغاية » لمثلين من اب حدس البشري . وبالرغم 
من ألا رواية غير عادية » ومعقدة بعناصر تفوق الألوف فان أهميتها 
في التحليل الاير تقوم على تلاك الواقعة ( ص )٠١‏ . 

الافتراض الشائع بأن « يوليسيس » قصيدة رمزية مر كبة لا تنطبق 
عايها تقنيات الرواية ولا اهتمامامما العادية لا يبرره سوى تذكرنا بآلا 
رواية استعراضية أيضاً بصورة أكبر جلاء » وان الكثير من معانيها › 
ان م بكن معظمها ء قد عبر عنه من خلال أساوبا الاستعراضي وبه . 
فهي تضم شخصبات « محدملة » وذات مغزی » في اطار « محتمل » وله 
وله مغزى ٠‏ تقوم وتبوح بأمور « محتملة » وذات مغزى ٠‏ بحيث لابد 
لها من أن تستدعي للعمل تلك التوقعات والافتراضات الي جارها للرواية 
( وكذاك لكل شكل آدبي ر وتتحكم بالطريفة الي نبحث با عن معناها 
ص )۱١۷‏ . 
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ان قراءة كتاب « امزاج الكلاسي ۾ تذكرلي داتماً بافتراض هري 
جيمس ومحاولته الكاشفة جد ني استخلاص رواية جيمسية من ديوان 
براوننتغ « الحاتم والكتاب » . فقد اعترف جيمس ثي محاضرة عام 
۲ كرم فيها الذكرى الئوية ليلاد براونينغ › بأنه طالما تاق الى 
قلب « احاتم والكتاب » إلى رواية « على النمط التار حي » . 


منذ وقت طويل . رسن أول مطالعة لهذه الأجزاء » آي منذ اذاعتها 
على الملا يوم كنت تي ميعة الصبا > فان احساسي بالرواية - أو 
بلسعتها تقريباً -- الي تثبرها هذه الاجزاء قد قفز منها حدة ؛ بجي 
کان علي آن أمضي سنوات من الانزعاج وأنا أفكر باللسارة وضياع 
الأليف » عجموعة الاجزاء المتعنقدة ولكن غر المنوافقة ي رواية من 
اللمط الذي يسمى بالرواية التارنخية » أي باستيحاء دراسة للعادات 
والحالات الي اخذت منها عاداتنا وظروفنا ثم أفسدت افساداً مأساوياً 
مثلما خمد العمل الفني أثناء انتاجه . ( الرواية في « الحاتم والكتاب ») . 


فكما وضع جيمس ني قصيدة براونینغ تصوراً ثاب عما بجحب آن 
تكون عليه « الرواية التارخية » . كذلك وضع غولدبرغ في « يوليسيس» 
رة ضيقة متخولة عن الرواية بوصفها نوعاً » مع فارق واحد هام : 
جيمس ستدل ويلهو تقرياً > ني حين أن غولدبرغ يحمل رسالة 
انقاذ جويس من نفسه ومن العام الحديث . اني لأجد كتاب غولدبرغ 
من أكر الدراسات النقدية حول « يوليسيس ٠‏ فائدة ٠‏ لأنه يضح 
تحت أنظارنا عدة جوانب مهملة من هذا العمل ويصلح عاملا يعدل 
القراءات الرمزية الأكثر تطرفا والي ظهرت ني الحمسينات › وان 
كانت « الرواية » الي يستخلصها غولدبدخ تصغراً مۇسفاً لا امجزه 
جويس . المشكلة المحقيقية ني تقرب غولدبرخ النقدي هي نظرته 
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ه الا نكليزية » الصرف للحصائص الرواية > وهي نظرة تستخف بتنوع 
الشكل ومرونته : فهي نظرة تقوم على تصور ضيق يطالب الرواية 
بتحقيق نوع من الواقعية عبر فعل مسرحي محةمل . واد أظن أن المصادفة 
وحدها جعلت دراسة غولدبرغ تقابل ثي انكلترا بمحماسة تفوق كثراً 
ما لاقته ني أمريكا أو أوروبا . فالأواصر الثابتة التوهم والرومانس ي 
التخييل الأورربي والا مريکي جعلت على الدوام تقبل جويس فيهما 
أسهل من تقبله في انكلترا . ني المراجعات الافكليزية لكتاب « المزاج 
الكلاسي » احساس واضح بأن جويس استبعد من الرواية الا نكليزية 
وي الوقت ذاته وضع بحزم ي مكانه الصحيح . 


ان كتاب « امزاج الكلاسي» يبدي كل فضائل ماحددناه بدقة 
على آنه المنقرب النقدي « الظاهري » : فهو منهج يستخلص ويوضح 
أبعاد « يوليسيس » الد ستعراضية.لکنه في الوقت ذاته يستبعد معظم 
البنيات والتناغمات الي تعطي العمل شكلا حاصاً وتأثراً خاصاً . 
ویؤېد غولدبرغ رأیه بقول د . ھ . لورنس : « معظم الكتب الي 
تعيش » انما تعيش بالرغم من اهمال المؤلف لها » . إلا أن حياة 
« يوليسيس» تكمن ني كثافة السرد : وينجلي لنا في منتصف الكتاب 
أن مثل جويس الروائية لم تعد على صلة حية بمشل البروفسور غولدبرغ . 
فالا صرار على أن « يوليسيس » رواية انكليزية تقليدية هو افساد لها 
باعادتما الى أصولها . وانكار على جويس لأي تطور هام أحدثه بعد 
عام « صورة الفنان » . ان تقييم مجرى التطور الفي الأخير عند جويس 
شيء » وأا أشارك البروفسور غولدبرغ کثراً من شک و که ونحفظاته › 
وشيء آنحر مختلف تاماً آن نتبنیء اطارآنوعاً لاد یسم حلنا بفهم متعاطاف مع 


کا 


فن جويس الناضج . وقد بين أرنولدغولدمان في مراجعة «للمز اج الكلامي » 
ان ستیفان دیدالوس ( بطل يوليسيس » ) قد بتار امزاج الكلاسي 
لو خير » لکن جویس نفسه ني مقالة له عام ۱۹۰۲ قد دعا کلا من 
امراجين الروماني والكلأسي « الحالتين الدانمتين للعقل » . وقد رأى 
جويس الشاب « الا ضطراب » بين الكلاسيكية والرومانتية « شرطاً 
لكل انجاز » : وتكمن حياة ١‏ بوليسيس » بالضبط ني الاضطراب 
المبدع بين العرض الكلاسي والطابقات الرومانتية . 


في أقصى الطرف المضاد من استعمال غولدبرغ المتحيز . وأحياناً 
اللحلقي لتعريفات الانواع » تقف مؤلفات أولئك المنظرين الذين 
يشيدون للرواية موذجاً بدئياً بسبب تنوع التخييل النثري . وبسبب 
الثنوع غير الألوف ني أصول السرد القصصي وتطوره > صار نقد 
الأنواع يقع دابا في واحد من أقصى الطرفين : فاما أن منتار المعيار 
أرومة معينة - الرومانس » قصص الصعاليك » الملاحم »> الاساطير _ 
( وهذا منهج غولدبرغ ني اختيار الرواية الانكليزية الواقعية نموذجاً ) 
واما أن بخترع تصنيفاً شاملا الى درجة أنه يستطيع أن يطوق كل الأرومات 
المتنوعة . والنموذج على هذا المنهج الأخير تفسيم نورثروب فراي 
لتخييل » لنوع الكلمة المكتوبة الى أربعة أشكال رثيسية : الرواية › 
الا عتراف . التشريح ٠‏ الرومانس . وتغدو « يوليسيس » تي منظومة 
فراي النموذج البدلي للتخييل > « فهي ملحمة نثرية تامة استخدمت 
فيها شكال التثر الأربعة كلها > على صعيد واحد من الأهمية من 
الناحية العملية > وكل واحد منها ضروري للآحر . وبذلاف فالكتاب 
وحدة وليس مجموعة » . ان وصف فراي ٠‏ ليوليسيس » مرض أكار 
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بكثير من وصف غولدبرغ ٠‏ لأته تد ليضم كل ال محوانب المتنوعة من 
العمل: فهو رشيتق » شامل » وله قيمة محددة في النقد العملي » شأنه 
شآن معظم مايرد ثي كتاب « تشريح النقد » . ان منظومة فراي ذات 
تعریض لانہائي لأنما هي ذاتما عمل حيالي » ولأا تضع ٠‏ يوايسيس» 
على صلة مفزعة إمعظم الأعمال الأدبية الأحرى . ان منهج فراي يشق 
طريقه عملي من خلال كوابح الأفكار التقليدية عن «١‏ التأثير ٠الأدبي‏ 
ويمكننا من رؤبة « يوليسيس » على صلة مع أعمال لاتشا,ها أبداً . ولكن 
حين يصل الأمر الى التعامل مع التأثبرات المحلية والتماثلات الداحلية 
في « يوليسيس » فنظرية فراي تقدم القليل . قد يبدو أننا نواجه مفارقة 
عنيدة : ان مقدارا كبيراً من مفاهيم النوع المحدودة الظاهرية على مط 
الرواية الاستعراضية عند غولدبرغ : بمكن أن يكون أدواث فعالة 
في يد النقد العملي بحدين مرهفين قاطعين ؛ في حين أن الد نواع الظاهرية 
الشاملة » مثل تشربح فراي التخييل › ل تفيد النقد العملي شيئ تقريباً 
حى ولو قدمت لنا نماذج نظرية مقنعة . فمشكلة منهج غولدبرغ أنه 
يرغب في صرف الاظر عن كر انجازات يوليسیس») وضوحا 
ومشكلة منهج فراي نقاه الذي لا يستطيع أن يوائم بين الأخلاط المراحة 
من الأشكال والأتواع الي نقابلها في عملية القراءة الفعلية . ان « يوليسيس» 
كناب يتحدث باستمرار عن نفسه » واحد الأمور الأخرى الي يتحدث 
عنها أيضاً تنوع النشر القصصي . فلا عكن اتخاذ أي تصور ظاهري لا 
بحب أن تكون عليه الرواية أو التخييل نموذجا مثالياً »> وعلينا آن سمح 
العمل بأن يسس نوعه « الباطي » اللماص به ونحن نقرؤه . 


کک 


مسبقة عن نوعها ( وهو أمر مستحيلل على أي حال ) ون نقاربها وثي 
ذهننا تصور ثابت عن النوع . القراءة الى لهذا العمل حب أن تتطابق 
مع الاستيعاب ال مئالي لصورة وصفها غومبريتش ني « الفن والوهم ». 
فنضع تي « يوليسيس» كل التخطيطات التاحة لنا > سواء من أعمال 
جويس الميكرة أو من التراث الأدبي » مادمنا نعرف أننا باون مثل 
هذه التخطيطات لن نستطيع ان نبد بالنظر أو بالفهم ؛ ولكن 
ينبغي علينا أءضاً أن نتهيأ لنعدلى تصوراتنا المسبقة ولاعادة تنظيمها كلما 
مضينا في هذا السبيلل . ومادامت « يوليسيس» تطالبنا بأن نفهمها مكانياً 
وزمانياً - واعبي بذلك أن علينا خلال قراءتنا أن نجس بالکتاب 
احساساً متناوباً بوصفه صورة غير زمنية » كالدينة الي يشاكلها » وان 
نحس به ككتاب يتطور خلال الزمان - فان النوع الباطي ليوليسيس 
هو صورتنا الاجمالية لهذا العمل . هذه الصورة يعاد ابداعها وتعاديلها 
في كل مرة نعيد فيها قراءة الكتاب . 


ومهما يكن ابلمدع أو شجرة العائلة الي يضعها المرء للسرد القصصي 
والشجرة الي يقدمها روبرت شواز و روبرت كيلوغ ني « طبيعة 
السرد القصصي » مفيدة جلا )»فان « بوليسيس » كن النظر اليها على 
آنا تر کیب من أشكال لايحصى لها عدد ماتزال تفعل فعلها في صنع 
التخييلى الحديث . كان قصد جويس أن لى « الرواية » معفنة الصنع 
مع نوع ١‏ یولیسیس » تتلای حين نكف عن الليرة حول نموذج مفرد 
لهذا العملى ونر كز على نجربة القراءة الي تشمل الاستعمال الدائم 
للأنواع والأعاط الألوفة . فمتد أن نلقي أول نظرة على « يوليسيس › 
نجد أن العنوان » والسطور الافتتاحية » وحى شكلى الكتاب المادي › 


ا 


يثرر لدينا توقعات معينة حول أشكال روائية وملحمية وأسطورية . 
فالفصول الافتتاحية الي تناوح بين المحقيقة اللمارجية واللفيقة الداحلية 
تعمد على أعراف وفوارق نوعية مألوفة لدى القاريء الذي اتم قراءة 
« صورة الفنان » أو الرواية الحديثة بعامة . آما اذا بدأت فجاأة ي 
Aeolu »‏ » و » Lestrygonians‏ » ( الادثتان ۷ و ۸ ) فان 
الأنماط التقليدية « الرواية » تباءأً باظهار عاءم ملاعمتها > وني اللصبف 
الثاني من « يوليسيس» ( من « الصخور اللتوية » ومابعد ( فان نحطوط 
توقعاتنا تتزاح باستمرار کلما دحلل جویس تغییراته على عاد من 
الأنواع والأعراف > وسار بنا عبر المستودع الغني للأشكال الأسطورية 
والهجائية والمسرحية . فيءكن' النظر الى « پوليسيس» على آنا اتجاز 
من قسمين أنشئت فيه رواية حديثة م احلث الى مكوناتها الأصلية ' . 
وما ان نبلغ « ايثاكاه حى يبلغ الانفصال بين طرني المقيقة التار ية 
والتخييل الأسطوري درجة ججعل أحاءهما يبدا بمشابهة الآلخر »> فاللفيقة 
تنخ بعاءً أسطورياً عبر موسوعية جويس : وني الواقع فان تساؤلات‌الصف 
في « ايثا كا » تزودنا بمادة حام تصلح لامهاء الرواية › بينما يوغل السرد 
ي استطالات واقعية وحكاية مجازية أسطورية شعرية . 
وهكذا فان « يوليسيس» تثير بأقسى صورة المشكلة المركزية في 
نقد الأنواع . وقد شار إي . د . هيرش الى أن الناقد النوعي مبتلي 
دابا « بصورة من صور الدائرة التفسيرية › الي وصفت في صيغتها 
الكلاسية بنا الاعتماد المتبادل بين ابمعزء والكلى : لايفهم الكل الا 
من خلال أجزائه » ولا تفهم الأجزاء إلا من خلال الكل » . 


س ۷۰ س 


هل يوجد حقاً مفهوم نوعي ثابت ٠‏ مؤلف للمعنى › يقیم ني مکان 
مابين الفكرة النوعية الموجهة يبدأ بها اموجه دانم وبين المعنى الفريد 
المحدد الذي ينتهي به ؟ للوهلة الأولى يبدو ابحواب بالفي » مادامت 
فكرة اللفسر عن الكل تزداد وضوحاً حتى تتلاثى أغيرً فكرة النوع 
بشکل غیر مفهوم ي معنی فريد مخصص . فان كان الأمر كذلك > 
وان عرف النوع الباطي بأنه تصور يشترك فيه المتكلم والمغسر ء فسييدو 
ان ماسميته « النوع الباطي » هو معنى الكلام ككل لا أكارولا أقل. 
ومن الح أن من تحصيل الحاصل التأكيد بأن امسر يجب أن يفهم 
مايعنيه المتكلم لكي يفهم مايعنيه المتكلم . فهذه الدورة لا تساعدنا 
اکر ما تساعدنا مفارقة الدائرة التفسيرية كما بسطها هايدغر . فاذا م 
نتمكن من الاحنفاظ بالفرق بين نعط المعنى اللحاص المعبر عنه والمعى 
الحاص ذاته » فان النوع الباطي يغدو عندئد بكل بساطة الى ككل . 
ان تسمية معنى خاص باسم « نوع » لهو أمر لاينتج عنه الا التشريش 
( هرش ص ۸۱) . 


اننا نيدأ « يوليسيس» بخطة من التوقعات مختلفة من قاريتء لقاريء› 
وتقوم عل رتنا بأعمال جويس الأول وبالأادب ككل . ثم نستجيب 
لاشارات متنوعة » ونصقل ونوسع اجساسنا بالعمل فيما يلعب جويس 
على مختلف توقعاننا النوعية . ولكن ني النهاية ء حين نكون ق قرأنا 
« يوليسيس» عدداً من المرات واستقر فينا الاحساس إبعنى ما اجمالي 
لها » هلل يظل هذا العملى مثلا لنموذج أو لنوع من التخييل › أم يغدو 
نوعه الباطي بالتدريج متطابقاً مع معناه الفريد ؟ تكمن القيمة الرئيسية 
لبعض الأطر النوعية ني الطبيعة الزمنية للغة . فكما يعلق هيرش : 


۷ 


إعكن البحث عن أحد أسس التمييز بين الأنواع والمعاني اللحاصة 
ني اعتبار بجعل ضرورة الفهوم النوعي ي المغام الأول - وهي السمة 
الزمنية للكلام والفهم. فلأن الكامات تلي بعضها بعضاً بالتعاقب » ولان 
الكلمات الي ستأتي فيما بعد ليست ماثلة ني الوعي مع الكلمات الي 
نختبرها هنا والآن » فلا بد أن للمتكلم أو للستمع احساساً ارهاصياً 
بالكل استا: الى أن الكلمات المختبرة الآن تفهم ضمن طاقنها كأجزاء 
تعمل ني کل . 


ولكن هل تناسب هذه المحاجة التقليدية عملا مثل « يوليسيس ة 
أحد أهدافه أن يتجاوز أو يستوعب « زمنية » اللغة ؟ فان لم يكن بالامكان 
أن تقر « يولیسيس » › بل جب أن تقراً مراراً كما حاج جوزيف 
فرانلك منذ سنوات › توجب علينا أن نستعمل إلى أقصى حد فهمنا 
اكاني الاجمالي هذا العمل بدلا من أية توقعات نوعية نتصورها مسبقا › 
م نعيد قراءة الكتاب بصورة مضادة للبرتنا السابقة به وضد ما لدينا 
من نماذج اثر القصصي 

ما أقوله هو أن « يوليسيس » ني أعمتق امتداداتبا » نكر صحة 
الأنواع » وتسعی إلى أن تكون كلا بذاما . وني وسع المرء أن مخاج 
أن كل الأعمال الأدبية الناجحة تجتاز مثل هذه التحولات إل أقصی 
حد » لكني لا أومن بصحة ذلك . فهذه الظاهرة تصفعي بوصفها 
ظاهرة حديثة بشكل متميز » وخحاصة بالنسبة إلى أهداف جويس . 
إن عنوان د الفردوس الفقود » وسطورها الافتتاحية » و سأستذد مرة 
آحری إی هیرش › تعان موضوعاً وتوقعات نوعیة لا تنغیر تغیراً آساسیاً 
عل الاطلاق » مهما تعمقت خير تنا ني القصيدة . ولكي يفهم القاريء 


— ۱۷۲ ¬ 


اليب افتتاحية « الفردوس المفقود ٠‏ › وبقرة القصيدة في الواقع »> عليه 
أن يعرف النوع » فاذا لم يعرفه لم تجده اعادة قراءة القصيدة مهما 
تكررت » في الكشف عنها . ومن ناحية أخحرى » قان القاريء الذي 
أحسن تدريبه حيث يعرف النوع يستطيع آن يتحدث مطولاً عن « الفر دوس 
المفقود » دون أن يقرأ منها سوى صفحاا الأول . 

أءاحالة« يوليسيس »فأ كر اشتباهاً . إذ أن جميع الؤشرات النوعية 
قامة » وريا ترجح غزارتما على أي أثر آحر ني الأدب الانكليزي › 
إلا أن المخطط الرئيسي شي ء يتوجب على کل قاريء أن پر کبه وحده . 
لذلاف كان من المحتم أن تكون قراءات « يوليسيس » أكثر تنوعاً وأقل 
تعيناً من قراءات « الفردوس الفقود » . 

إن محاولة تصغير هذا اللاتعين وهنا « الانفتاح » »> كما فعل 
البروفسور غولدبرغ » مضي ضد طبيعة « يوليسيس » ٠‏ ما دام ايار 
الانواع أحد أهدافها . فمن ابحوانب الهمة في « يوليسيس » تعليقها 
الواعي على الظرية الادبية > وهو أكثر جلاء في سياق حادثة الكنة 
کان ن سات کر فلا دال ټي آن هذه حادثة 
غير نوعية › شاا شان علم اب عمال عاد جيمس الشاب . لقا رغب جويس 
في اعادة خحلق مثلى هذا الفن الكلاسي حسب ظرو ف الحياة اللحديثة 
وحسب شخصية » غير أنه اعتقد أن « امزاج الكلاسي » » وليس 
الكلاسية با لديها من فخاخ النماذج والائواع »> هو الذي يفضي الى 
« الروح العاقلة المرحة » . 

إن المحاولات الأخيرة لضم « يوليسيس » إلى نظريات الرواية 
امتنوعة زادت بكل بساطة من احترامي لقراء جويس الأول » ومن 
تقديري لنظراته ابحمالية ي شبابه . فكما بدا آفضل نقد لشكسبير 


~— VY — 


بأسلوب نوعي ‏ مأساة الانتقام »> الرومائس > الحكاية المجازية 
انتارخية - ثم مضى بعد ذلاف وراء هذا الأسلوب ليتحدث عن التجربة 
الاجمالية للتمثيليات › كذلاك فان أفضل نقد « ليوليسيس » لابد أن 
يكون بياناً عن مجمل التجربة الفريدة الي يقدمها العمل للقاريء الحساس . 
هذا هو الضابط النهاني الذي نقيس عليه ني كل مرة نعيد قراءت: 
للأثر » اتساق مخلف الأجراء . عملي > ان المراحل الثلاث 
للادراك الفي كما وصفها جویس ي دفر ملاحظاته وني کتاباته 
القصصية تشكل نموذج فهم درجي « ليوليسيس » . إن تعاقب « التكامل 
والتناغم واب لاء » يشكل حر كة من المعرفة إلى التحقق إلى الاشباع . 
جب أن نفهم ولا تكامل العمل وتناظره › ما بتضمن رؤیته ني صلته 
مع الأعمال الأحرى وتقصي صلة ابليزء بابمزء : وني هذا المقام تلعب 
دورها معرفتنا للأنواع التقليدية المتنوعة وخبرتنا بها . ولكن في النهاية › 
حين تنصهر خبرتنا بمختلف الأجزاء وصلاًها في صورة واحدة »› فان 
عى الموحد العمل يتقدم إلينا في صفاء فريد . إن طرائق جويس ومقاصده 
تطالب على ما يبدو بجمالية كروتشه » حيث ١‏ ينبض اللحاص بياة 
الحدس العام » ويعيش العام تي حياة.اللحاص . و كل صورة فنية صافية 
هي ذاما وهي كلية قي وقت واحد » والكلي ني هذا الشكل المنفرد 
مع الشكل المنفرد مساويات للكلي » ( مقالات جديدة في علم ابيمال) . 

وهذا يفضي بنا إلى عملية فهم « يولیسيس » على طراز ما يتصوره 
اغومبريس تي « الادراك الحسي القام على المحاولة واللحطاً » . فقد 
اكتشف غومبريش من تجزبته وتجارب علماء النفس المحدئن آنا 
لا مكنا أن ندرك دون اطار من الأوهام والافراضات المشروطة › 


س ۷4 س 


وتقدم لنا هذه الافتراضات ي حالة « يوليسيس » خبرتنا في الأنواع . 
فهي ( الافراضات ) الي تشكل توقعاتنا » ولكن ما م نرغب ني تعديلها 
فاننا نضع هذا العمل الفي في سترة المجانين . إذ أن جويس يطلب 
الكثير من القاريء : ان قاريء جويس المالي » مثل المشاهد الخالي 
للوحة انطباعية عند غوميريش › عليه أن يقرأ عبر ضربات الفرشاة 
ومعها » فيقدم أشكالاً وقتية ليدعم انطباعات الفنان . هذه العملية 
ني الادراك عن طريق المحاولة واللطأً قد تيدو جلية » لكنها تتعرض 
للسخرية لأن الاتجاه الراهن نحو نقد نظري للتخييل ينطوي على تهديد 
شديد لعمل مثل ١‏ يوليسيس » يستسلم بسهولة لتصنيفات قليلة المردود . 
وعمليً » إن اتجاهات النقد النوعي السائدة الآن تشمل بتهديدها كل 
العام التعددي الذي تطورت فيه روائع الفن الحديث › لققضي عل 
الانجازات الناشزة بليل جويس . إن إحدى السمات اللموهرية في 
١‏ يوليسيس ٠»‏ أنا تشابه العديد من الأعمال الأدبية الأخرى ء لكن هذه 
الأعمال الأدبية الأخحرى لا تشابه « يوليسيس » : فاليزان يرجح نحو 
كفة واحدة بشكل رئيسي لا بشكل تبادلي » كما تي عالم الأتواع 
واللياقات . لدينا ازاء « يوليسيس » احساس مزدوج : احساس بكيفية 
توصلنا إلى فهمها عبر سلسلة من اللاعمات الادراكية »> واحساس 
بكامل العمل من حيث هو صورة سرمدية ( غير زمنية ) . وبذلك تعيش 
يوليسيس » ني أذهاننا على نها عملية وانتاج معا »> فتتطور داعا مع 
ہا تبقى ذاتها في الوقتنفسه.. و كل نظرية هدد هذا الاحساس المزدوج 
نمدم نفسها بنفسها سواء طرحت من أجلالروايةأو من أجل أي نوع آنحر. 
إن مصطلح ٠‏ القراءة الكشفية » الذي سكه القرن التاسع عشر ليصف 
اطلاعه ابلیدید على الانفتاح واللاتعین › با أن یکون شعارنا ي کل 
قراءة متعاطفة مع ١‏ يوليسيس ) . 


— Vo — 
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الر 3 اب الحديثة المتىابنة الو جوه 
ك“ کا ۹ 33 ظ. ese‏ 
الان وارن فريدمان 


ان العمل الفني متباين الوجوه » حى ي حقل الفيم النهائية للشكل . 
جورج بواس 
ان الاعتراف بالسبية وتباين الوجوه لا بجعل القيمة وهمية أو 


الحكم عقيماً . 
ھ . ج . مولر 


م یدع كبار الأدباء کر من عمل واحد أبداً » أو لعلهم م 
يقوموا بأكر من تمرير ابحمال الذي جابوه الى هذا العام عبر وسائل 
متنوعة . 

مارسل بروست 


إحدى الظواهر الملحوظة في ميل القرن العشرين المدى الذي 
غدا التخييل يمتد فيه . فقد أعطى فورستر لمصطلح « رواية ٠‏ معى 
واحداً حين عرفه بأنه عمل نري تخييلي بطول معين . ولكن العديد 
من الروايات قد تجاوزت الطول العين لتخدو و غير محدودة » . قمنذ 


أن غدت الرواية نفسية ومفتوحة » وجد الروالي الذي سيحدد جرى 


- ۱۷۷ س نظرية للرواية م ١١‏ 


سرده أن لیس له ختام ضروري » وأن هذا السرد بعضي عبر منظورات 
واحتمالات متضاعفة س ٤‏ آجزاء عديدة أو کر ة 

هذا لا يعي فقط القول بأن روايات القرن العشرين أطول من 
سوالفها بكل بساطة - إذ من المؤکد آن صموئیل ریتشاردسون وفیلدینغ 
ميل الرواثيون المغأحرون إلى كتابة روايات أقصر »› لكنهم ما إن يكتبوها 
تی جدوا مهمتهم قصرت عن الاکتمال - ومن ثم یکتپو نما مرة آخرى 
من زاء ية أو رؤية مختلفتين › وأحيااً يكتبو نما مرة بعد مرة . والنتيجة 
هي الرواية الحديثة متباينة الوجوه . 


عى من العاني » إن تمديد رواية ي أجزاء عديدة عمل يدخل 
في صميم الوعي بالنفس ( ولذالك فهو تأكيد ني منظورات متضاعفة ) = 
وریا کان آکبر بکثیر من أن یکون فعل ابداع عرضیاً و سلياً . 
فکما آن آي فنان لا يبلغ التعبير الكامل . بواسطة انجاز واحد مهما 
کان فريداً أو سامياً » كذلك ما من عمل واحد یعېر عن لفسه پنغسه 
تعبيرآ مكتملاً . والأرجح أن مثل هذا العمل سيباغ وضع الغرابة التاربخية ؛ 
كحادث حدث مصادفةء مثل رواية هيري روث الباهرة والي لقيت 
كثراً من الاهمال »> « سمه نوما » . کل تعر في - تال لایکل 
انغلو » مسرحية الشكسبير »> سمفونية البيتهوفن » لوحة لبيكاسو = 
بکد معی ذاته کاملاً بتحديد مكانه ودوره ضمن جموعة كاملة . 
والرواية متعددة الأجراء تبدع وتحدد لنفسها بالضرورة سیاقاً و طا ¢ 
فهي واعية لذاتبا ومتعددة الوظائف لأنها على التوالي سلسلة من أجزاء 
متفصلة ووحدة . فالأجزاء المنفصلة ينبغي أن يقوم كل منها بذاته › 
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مع ان وجودها امتبادل يتطلب منا عيناً مقارنة وحكما . فالكل لا 
يغدو حلاصة للأجزاء فقط وإنما لشيء آخحر أكثار : يغدو ترابطاً 
داخلياً بين الأجزاء ومن خلاها يشدنا حلفا وأماماً فيما نحن نتحرك 
عبر العديد من الأجزاء . لأن فعل القراءة في مساره الزمني المستقيم 
يبدع استجابات تثرقرق خارج جرى اازمن النقليدي سواء أكانت 
معه أو ضده - وأكثر ما يكون ذلا ني الرواية متعددة الأجزاء با 
فيها من أفعال مسرحية منغلقة على ذانما مع أنها تتعامل مح تمثيلية أكبر . 
ويمكن للمرء أن يدعو تلك التمثشيلية › مع بلزاك › وعلى أوسع نطاق » 
الملهاة الانسانية وأن يكتب مثات من فصوها الي لا تعد ولا تحصى . 


اشتق مصطلح « تعدد الوجوہ - « عceہعلھںغآاںM ٠‏ من الکیمیاء 
حيث يطلق على الذرات القادرة على الاتحاد مع ذرات آخرى في اتحادات 
متضاعفة . أما الذرات « ذات الو جه الراحد ‏ ر دعل تول » فلها 
حاصية اتحاد واحد » ولكلمة « تكافؤ الوجھıن‏ —» Ambivalent‏ « 
الحذر الاصطلاحي ذاته . الوجه الواحد ي التخييل هو ما نعنيه حن 
نقحدث عن تدخحل الولف » أو أية حياة أحرى » عندما تسيطر إمفردها 
فتنتظم با قيم الكتاب . وبحدث التكافؤ السردي عندما ترج عدة 
منظومات فتخلق تشويشاً معنوياً . أما المنظورات المتضاعفة إلى حقيقة 
خحلقية كما يقدمها الفن متباين الوجوه فتتجاوز كلا من صفاء الوجه 
الواحد وتكافؤ الوجهين المخبل عند كتاب من أمثال ويليام بوروز . 

تقدم الروايات متعددة الأجزاء » ني بط أشكالما » تعاقبات 
تسير على .حط واحد بأسلوب حوادث روايات الصعاليك أو بأسلوب 
الحوليات . وقد تختلف فيما بينها ني الاطار والمزاج لكنها غالبا ما 
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تتطابق بنيوياً ومعلوياً . ففي رواية سي .يسنو« س0د؟ .۴ .0 »الولفة 
من أحد عشر جرع » والمسماة « غرباء وأشقاء » نشارك ثي تعاقب 
الأحداث بالطريقة الي نشترك با ثي « روبسون كروزو » آو ي 
2 ڄوستين » و « جولييت » لدوساد » أو تي روايات ويفرلي لسکوت 1 
تواجه البطل سلسلة من المغامرات أو النكبات ( الصيغة السلبية مناسبة 
له > فمع أن البطل فعال ني الحوادث إلا أنه اجمالاً سلي بينها : فهي 
تصيبه ) . كلحادلة تتضمن فعلاً صاعداً » ذروة »› حلا للعقدة » ومغزى 
خلقياً ء إلا آنتا لا تاج إلى كثير من المغرى لندرك أن الحوادث ذاتما 
و ما بماثلها إذا تكررت فلن تواجه كما ووجهت أول مرة . وهكذا . 
فان جوستين دوساد تعاني سلسلة لا متناهية من تجارب متماثلة بنظام 
ليس له مغزى ؛ وتكرر جولييت العملية بصورة معكوسة . وتقوم 
« غرباء وأشقاء » لسنو تقنياً على حطا زمبي لأنما « مغلقة » ( أي تتحرك 
تاريخياً من أول العمر إلى الزواج أو الموت » وهما الحدان النهائيان 
نان يعا كسان الفعل الممتد تي معظم روايات ما قبل القرن العشرين ) » 
وإن كانت قد وردت ثي تطويل كبير (۱) . وي رواية مثل « غرباء 
,ُء — » Strangers and Brothers‏ « يعي تعدد الوجود أكثر 
بقليل من تعدد الأجزاء » فلويس إليوت يختلف من رواية إلى رواية 
لأنه أكبر سنا وليس لأنه يدرك ادراكاً مختلفاً . 

« تعدد الوجوه » مصطلح ذو حدين : فهو ينطبق على تعدد طرق 
النظر وعلى تعدد الطرق الي يكون با الشيء منظوراً . ورواية سنو »> 
لويس إليوت » مع أنه شخصية مستمرة بصورة تفليدية » يشارك 
في تعدد الوجوه لانه ینظر إلى عالمه بعنظور وحید في کل من مراحله 
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الاحدى عشرة الي أراد له سنو أن يصورها . إن بيب بطل ديكتر 
ومارلو بطل کونراد یرجعان إلى صور مبكرة عن نفسیهما - ویناقضان 
نفسیھما کلما فکرا کیف کانا » وکلما پفکران الآن کف کانا 
« حقاً » » کما پناقضان نفسیھما « ضمنیاً ‏ کلما فکرنا ( حن ) کے ف 
هما الآن . إن دويل بطل فورد ودارلي بطل دريل » بعد أن اضطرا 
إلى اعادة سبر غوريهما من خلال آراء الأحرين فيهما يشرعان الآن 
في اعادة احياء وثي تكذيب ما بدا سابقاً أنه ثابت وعالق ني بحیاتيهما 
اماضية - وبمذه العملية يكشفان من كل بد جوانب من نفسيهما أ كار 
بكثير ما يعرفان . إن الأصوات الممسرحة مثل رواية جيمس ني « أوراق 
أسبرن » » ونجاوی كاري › وروایات نابو كوف ( حیاة سباستیان 
نايت المفيقية » لوليتا ء نار شاحبة ) لا تببحث فعلاً عن الحقيقة ( كما 
تدعي ) بل تريد أن تفرضرؤيتها المحددة على العالم العنيد من حوها . 
كما آنا تعرض أيضاً وقائع متضاربة من حوهما » لأننا نعرف بالمسافة 
بين ما تقول هذه الشخصيات وما تفعل » و كيف تتصرف وكيف 
تظن آنا تصرف . 

وهكذا فان كثيراً من الروايات ذات المحرء الواحد > والزء 
الواحد من رواية متعددة الأجزاء » قد تكون متبايئة الوجوه بصورة 
ديناميكية . وتصور هذه اأروايات بأساليب متعددة أصواتاً متضاربة 
تعبر عن ثقة بالنفس وعن أفق ذي مغزى . إن رواية مثل « الصخب 
والعنف » أو « أبشالوم » آبشالوم » أو « حين أستلقي محتضراً » على 
سبيل المثال » تقدم سلسلة من نظرات جرئية إلى الحوادث » و كل نظرة 
قسرية ومجتة من جذورها إلى سحد كبر . في « تريسترام شاندي » 
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و « الحندي الطيب » نجد أن الصوت السردي - وهو صوت ذاڻي 
ليطل واع بنفسه - منقسم ضد غرض الرواية المزعوم ؛ في مثل هذه 
الأعمال يكون امونولوج متباين الوجوه لشعورنا القوي بالحضور الضمي 
المؤلف الذي يقف على مسافة قريبة من راويته . مثل هذا التأثير ينتج 
عن شكل أدعوه « ذاية الشخص اللالث » ؛ ففي أعمال مثل « الوحش 
في الدغل » و « العميل السري » و « صورة الفنان » جد أن الراوية الجهول 
وغير الممسرح والشخصي إلى حد کبیر پکون على حلاف مع مادته 
امروية » في شكل يدعو إلى السخرية . إن معظم الأعمال الي لا تقبل 
التصنيف ( لأنها أوسع من أي تصنيف نمكن ) › روايات مثل « موي 
ديك » و « پولیسیس » تستخدم موشورآ طيفياً لنظورات السرد وتقنیاته - 
بدعاً من الذاتية الشديدة في ) « سمني اسماعيل » وفصل « بروتيوس » 
في « يوليسيس ٠‏ ) إلى الموضعة الشديدة المشهد المسرحي ئي «موي» ديلك 
و « ایٹاکا » في « پولیسس ۲ + 
الاعمال متباينة الوجوه مثل ثلاثيات كاري » و « الصخب والعنف» 
و « حين أستلقي محتضراً » و ١‏ أبسالوم > أبشالوم » لفولكار > 
ود المنارة ٩و‏ مسز دالواي » لفر جیا وولف ؛ تقدم كلها وجوها 
متعددة لنظورات موحدة » مع ألما تستخدم تقنيات سردية متباينة . 
کل منظور واع لذاته وغیر مناسب » وان كان يظل طريقة محتملة 
التبصر ني الحقيقة الواقعية الي تظل في حالة جريان حى حين يسعى 
المرء إلى ادراكها وتحديدها . مثل هذه الاعمال اذن » بسبب كل 
جوانيتها » تكد المرثي بقدر ما تؤ كد الراثي - ولا بد أن يكون عا 
مدهشاً ( مدهشاً في واقعیته ) هذا الذي يستطيع أن يتحمل مثل هذا 
التنوع في المقاربات المعضاربة . وآقل الروايات الحديئة أهمية من الناحية 
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التقنية اما أن تكون متباينة الوجوه بأبسط الطرق ( مثل « غرباء وأشقاء») 
أو متباينة الوجوه بصورة ظاهرية فقط ( مثل رواية غراهام غرين 
« نهاية القضية » ) . آما الروايات الأ كار غى من الناحيتين الملقية 
والحمالية 4 فهي الروايات متعددة الوجوه بمعنږي المصطلح كليهما . 


ومن الامور الهامة أنه بمكن اطلاق بعض التعميمات حى حول 
أطوال الروايات متعددة الاجزاء . معظم الروايات ذات الجزئِن 
تقدم أحد نوعين من اعادة تجريب المنظور : سلسلة مكتملة بذاتمامن 
المغامرات الى وقعت للبطل › يتلوها ١‏ - سلسلة مكتملة لا حقة 
وا ۲ سلسلة ثانية نماثلة من تجارب البطل تكون مساوية 
للأونى ني بنائها . يستخدم الشكل الأول عامة البطل لاسرد - كما ي 
رواية بطلر «مطس٣E ٠‏ وروايي براين « غرفة ني الأعلى » و«الحاة 
ي الاعل « < ورılة lele — Aut Tunc Aut Nunquam Jl‏ 
بن سرفانتس يستخدم راوية مسرحا بأبعاد متحولة باستمرار . ويستخدم 
كارول الشخص اثالث الذاتي . أما الشكل الثاني فيتنوع من استخدام 
بطلین کراویتین ي « جوستین » و « جولییت » لدوساد » إلى الشخص 
الثالث الذاني في « تقدم الحاج » لبونران ( ضمن اطار الحلم ) » إلى تحول 
توین من نموذج للسرد لی آحر في « توم سوير ۲ و « هکلبري فین ٩‏ . 

كذلاك فان الرواية ذات‌الأجزاء الثلاثة تعم في شكلين رئيسيين ١‏ - 
قي المنظور الثلاثي » كما في ثلاثيات بيكيت و كاري المروية روايات 
متعددة ( وما مائلها من روايات ي جزء واحد مثل روايي ستين «ثلاث 
حيوات » ودوس باسوس « ثلاثة جنود » ) » وتقوم على تصور الحقيقة 
الواقعية موشوري جمعي . ۲ - الرواية البناثية -- مثل سلسلة فرانلك 
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کوېروود وسلسلي فاریل صەچنصەا ون5 و « برنادکار» › 
وثلائيات هنري ميار » وسلسلة هارتلي « يوستاس وهيلدا » وساسلة 
وغ « سيف الشرف » - وهي أشكال محكمة من « الرواية العائاية » 
الي تميل بشكل عام إلى التوسع . 

تر كز الرباعية عادة على وعي مر كزي متطور - سواء » استخدمت 
البطل راوية كما في « رباعية الاسكندرية » لداريل و « رحلات غليفر» 
لسويفت ٠‏ أو الشخص اثالث الذاني كما ي « نماية العرض » لفورد › 
آو مزیجاً من الاثنین کما في سرد روایات کونراد . وبصرف الاظر 
عن التكنيك المتبع ي هله الروايات » فانما كلها تناظر الوعي المركزي 
بادحال منظورات مقابلة : بمختلف المعحدثين عن الحضارات الغريبة 
المنصارعة في « رحلات غليفر » › باطار الرواة والشخصيات المر كرية 
الزائلة ي روايات كونراد » بالنجاوى الداخلية المعضاعفة › في آخحر 
كتاب من « نہاية العرض » » بشخصية بالتازار وبكتاب « ماونتوليف» 
في « رباعة الاسكندرية » . 

والروايات المؤلفة من أكثر من أريعة أجزاء تسودها بنية « الرواية 
العائلية » : Roman £1 eu ve ١‏ » وإن بنيتها القابلة للتوسع بلا ہاية 
لا تفرض حدآً ضرورياً » ولا تفرق تفريقاً شكاياً كبيراً بين رواية 
بخمسة أجزاء ( روايات ويفرلي لسكوت ( » وحكايات مخزن الحاد 
لكوبر ) وبستة أجزاء ( روايات بالير وبارستشير رولوب › ساسلة 
داني اونيل لفاريل ) وباڻي عشر جزءاً ئي حوليات فورسايت 
لغالزورلي » و ١‏ موسيقى الزمان » لباول > وسلسلة لاني بود لسنكلير › 
و « غرباء وأشقاء » لسنو»آما « حوليات ضوء الشمس القديم » نري 


e 


ويليامن فتقع ي خحمسة عشر جلداً »> كذلك فان رواية جول رومان 
« رجال بارادة طيبة » تقع ني سبعة وعشرين جزءاً » وأخيراً فان 
« الملهاة الانسانية » تقع في ما يقرب من مائة جزء . الفرق الام الوحيد 
إنما يكون بين قصة متصلة ( فاريل › غالزوورلي ) وعدة قصص يربطها 
عنوان كبر ( سكوت ٠»‏ بازاك ) . وتقل الروايات متباينة الوجوه 
والقادرة على بلوغ هذا امسجم ما لم تتخذ لنفسها شكل « الرواية العائلية ٠‏ 
مثل رواية بروست ذات الأجزاء السبعة « البحث عن الزمان الضائع » › 
وساسلة يو كنا باتاوفا لفولكار وتقع ني أربعة عشر علدا »> وحكاية 
أسرة غلاس لسالينجر وهي ما تزال قيد الظهور . والروايات الأخيرة 
المذكورة كلها معقدة . وديناميكية في كشوفها » رفيعة قي أسلويما » 
غنية في خياما وبنالها التخييلي › لأن بروست وفولكار وسالينجر 
أبدعوا بألعية ونسجوا على منوال القصة القصيرة متقنة الصتع حتى 
كان أطوال أعمامم تطالب بالتوقيت السهل . 


إن وجود طرق متعددة للنظر ني الرواية متباينة الوجوه لا يطعن 
ني صحة أي منها . فأنت حين تر كز على وجه بينما تؤكد صحة الوجوه 
الأخحرى لا تكتفي بالاعتراف بتباين الوجوه وإنما تمارسه أيضاً . وبعد 
كل شيء »› يظل من الممتع لك أن تلعب مثل هذه الألعاب . بل ري 
كانت أيضاً ذات معنى - بشرط ألا يفقد المرء احساسه بالاتجاه طبما 
فيفارض أن التصنيف وحده ثل غابة الغايات . فهذه التصنيفات لا 
تستطيعم وحدها أن تقيم فروقاً معنوية أو جمالية أضفللى ذلك أن 
التصنيف بحسب طريقة السرد يتجاهل بالضرورة أمورآً مساوية لتلك 
في مغزاها على الأقل - كالاتجاه العام مثلا » ومنهج الكشتعنالشخصية؛ 
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والأسلوب . وإذن فأنا لا أسعى وراء القواعد بل وراء الأدوات › 
وراء جهاز يعين على القيام بمهمة معينة باحدى الطرق الكثيرة الممكنة 
الي بمكن بها أداء تلك المهمة . 

لقد توارد اهتمامي بتباين الوجوه إلى حد بعيد من مناقشة وين 
بوث للالتباس ني كتابه « بلاغة التخييل » » وهي المناقشة الي قادته 
إلى تناقض كلاسيكي . فمن خلال نقد تطبيقي ألمعي › أبعد وين مغزى 
كل الفوارق النقدية كالبي تقوم بين « رواية » الأمور و « عرضها » 
بأن أعلن أن الروايات الناجحة تتجاوز كل المعايبر المجردة . إلا أنه 
ذهب بعد ذلك مذهبه اللحاص حين أعلن مادئه : الروايات تخفق إلى 
حد أا خلقياً ملتبسة (۴) . وكما طرحت القضية من قبل : 


پاساعل المرء عملياً ان کان بوث - كما بفرض هو - ير 
قضايا متعمقة حول الحكم والنقاء والمسؤولية في الرواية › أو ان 
كان لاينظر ني الأمور القديعة المعلقة بالحكم والنقاء والمسؤولية في 
الشكل الأ كثر جدة » وانما يبحث فلقاً ني أنماط الرواية الأ كبر جدة 
عن عملية خاقية معينة متبطنة ي النمط الأقدم . ان نقائض الغموض 
الحلقي تي الرواية الحديلة هي بحد ذاتها - ان توخينا الدقة - حكم : 
حكم يؤكد ضمناً أن التناقض الحلقي وحدة يستطيع أن يأخذ بيد الانسان 
لكي یکون انساتا مکتملا )٤(‏ . 


النقائض تتضمن تباين الوجوه › فهي ليست نسبية لا أخلاقية بل 
أخحلاق متعددة » بدفق تعددي تتداعى فيه أصوات متناثرة وغير مثوافقة 
إلى الكلام بعوجب حقوق المؤاف وامتيازاته - ويحق ها ذلك . 
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في البداية على الأقل » تكون النتيجة عدم الارتياح في نفس ااقاري 
غير المعشكك . فعند الكتابة عن « دون كيشوت » . الأنموذج الأول 
لارواية الحديثة متعددة الأجزاء » تقول دورولي فان غنت : 


قد يبدو أن ني « الكتب العظمى » غموضاً خاصاً ميزها عما هو 
أدنى منها . وني حالة رواية سرفانتس العظيمة › يبدو أن هذه الصفة 
تكمن ي قابلية عكس النظور دائمً بين أقصى نمايتين عميقتين .. . إن 
ما يلفت نظر القاريء ليس جانباً واحدآً ( خاقياً أو عماباً ) من الفعل » 
بل الفعل ذاته » والمغامرة ذاتها» بو صفهاحادلةمتعددةالو جوه.ومن‌الصعب 
على الفكر المعقل والمتخاق أن يفكر ذه الطريقة.فنحن نشعر بالحاجة 
إلى عزل جانب واعتباره مسيطرآً من قبل ومحدداً للقي الهامة (ه) . 


فان وجد ١‏ فکر متعقل متخلق » » فیبدو آن بوث یطاب موجه 
من سرفانتس أن يکد موقف بطله الحلقي حين يکون پبحث عنه 
وينكر عليه ذلك حين يكون على سرير الموث - والعكس صحيح . 
ومن المؤكد آن فان غنت على حق في اقاراحها بان من ميزات سرفانتس 
وليس من أخطائه › بأنه يشعرنا بالتنازع » بأن الموقف الللقي للدون 
الطيب هو ي وقت واحد قسري ( و ) غير ملام ئي مرحلي حياته 
كلتيهما . إن ألعية الانجاز تكمن إلى حد كير في جعلنا نتحقق أن 
هذه إحدى المراث المتعددة الي تصح فیها على قدم المساواة الاغراءاث 
الحلقية المتعارضة بوجهيها » ولذلك فهما يتعايشان ولا يتوافقان . ولعل 
بوث يسأل سرفانتس أكثر ما نقدر عليه نحن مع أنفسنا في حياتنا ؛ 
وبهذه الصورة لا يكون بوث جامد العقيدة فقط - بحلاف سرفانتس 
وكبار الفنانين - بل مطمتتاً إلى ذلك آيضاً . 


ان مصطلح « متباین الوجوه » محد ذاته لايضفي ميزة خحاصة 
وتطبيقه على رواية مالايشي يغير القليل عن جماليتها أو صنعتها اللقية أو 
فحواها . والغاطة اللاطيرة دانماً »> كما يبين شواز وكيلوغ > معاملة 
المصطلحات الوصفية ( رواية » ملحمة » مأساة ) وكانما مصطلحات 
تقوبية )٠(‏ » وكما أن التكنيلك لامكن اجتنابه ني أية من حالات 
التعہیر › فھو محد ذاته لیس شیئاً »> کما یذکرنا بوث بح . اذ توجد 
روابات سيئة متعددة الوجوه بقدر ماتوجد روايات جيدة منها . فمثلا 
رواية غراهام غرين « ناية القضية » في جوهرها بيان ديي مشخف 
تي زي رواية »> وذلاك حلاف الروايات الدينية الي كتبها جويس 
كاري « حاشا لله » و « الاسير والطليق » . ولنقل بطريقة أخحرى تعدد 
الوجود مختزل ني هذه الرواية الى حيلة : ان الماظورات التعددة 
والمتصارعة بشكل جلي تفضي الى صوت واحد » ليس صوت انقلاب 
الأقدار بل صوت اله ذاته . وبينما يقدم كاري تفسيرات انسانية الحقيقة 
متضاربة لكنها تقدم تفسبرات انسانية نمكنة للواقع » فان حادثة غرين 
المركزية ر كسقوط اباب الذي قد يودي بياة بطلة موريس 
بندريكس) تتوقف على دعوة فوق أرضية تعيدنا القهقرى الى المذهب 
التعليمي السابق على الرواية في « تقدم الحاج » لیونيان . فہندیكس 
يروي ان الباب اندفع بفعل انفجار صاروخ وتعلق فوق رأسه تام 
( مع آنه أصیب بکدمات »› وکأن الباب سقط عماياً فوقه ) . بینما 
تروي عشیقته سارة مایلز ن الباب سقط عليه غفعلا وقتله ‏ فلا بد 
آن بقاءه حياً من المعجزات . فتتخلى عن حبها له لأا حين رأته صريعاً 
نذرث لربما أن تترك بندريكس أن عاد الى الحياة . بقية الرواية ثبين 
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أن تفسيرها صحيح وياللأسف - لأن ذلك لايقسد الشخصيات فقط > 
بل يفسدهم كشخصيات . ومشكلة غرین هنا آنه فق ي جعل 
العقيدة دراماتيكية : ان سارة وموريس وتان أمامنا تماماً حن تطالب 
فر ضيته بآن يبد حياتيهما .ان « اية القضية » تعيدتا الى عا براونيغ ي 
) الحاتم والكتاب » »> وهو عالم يعلن فيه رجال معصومون الحقيقة 
المقدسة - ولكن بدون القوة المسرحية الي تدعم القصيدة . 

واذن . فمصطلح « متباين الوجوه » ينطوي على قيمة » ضمن 
نطاق تصوري محدد بدقة › والى الحد الذي يزودنا بأدلة على ظاهرة 
أدبية حديثة هامة . المهم طبع التخبيل وليس التصنيفات » كما ان 
التحليلات النقدية الي تستخدم تلك التصنيفات بجحب أن تقف على 
محاسنها . وحسب ما بميز شولز » فهذا التصنيفات لامجوز أن تمكننا 
من أن « نعرف » بل من أن « نعرف عن » . ويضيف شولز : « كل 
تفسير نقدي برقي الى ذلك . فهذا هو حد مثل ذلك النقد . . . . فهو 
يوضح » ويكون توضيحه لتجربة للالرواية الي « نعرف» من خلالها 
العمل » بردها الى مناقشة من خلالها « نحعرف عن ٠‏ العمل . وبذلاك 
تكون فائدته الوحيدة أن يهيئنا لمواجهة أولا عادة مواجهة المادة الأوليةء 
العمل ذاته » (۷) . ان المصطلحات والتصنيفات الي ثطبق على الرواية 
متباينة الوجوه ليست ثابتة لاتتغير »> بل هي جزء من عملية مستمرة في 
استجابتنا المتصلة للمطالب الي تفرضها علينا أمثال هذه الأعمال . 

يشدد بوث على أن الخلتق هو النقطة الابثة في التخييل الحديث › 
ولكن الروائيين غير الواعين الى درجة مخطئون معها الزمان » هؤلاء 
وحدهم پبحثون ثي کتابانہم أحلاقاً تعادل علم الانسان قبل داروين» 
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وفيزياء قبل أينشتاين » وعلم نفس قبل فرويد . ان الرواية متعددة 
الوجوه تسعى يض بطريقتها اللحاصة الى تحديد أين تكمن الحقيقة › 
لكنها تعرف آيضاً أن هذه بالضبط هي الطريقة الي تتبعها الحقيفة . 
وهي بللك تتح معظم توترها الديناميكي من التزام بأحلاق مضادة 
للأحلاق الاطلاقية » أخحلاق موغلة ني المواجهة الذاتية الى حد ألا 

تتسامح بأي أنكار للاستقراء الراهن الحظة الانسانية . 


في التخييل » ترتبط حلقية الغرض والفعل ارتباطاً باطنياً بطرق 
الكشف . فالبنية السردية المعتقدة لرواية كونراد « لورد جيم ٠‏ مدف 
تي أحد تأثيرانما الحاسمة الى أغراقنا ني التعاطف مع مصيبة جيم قبل أن 
نعرف بالواقعة اللحلقية اللعينة لاحفاق باتنا في الغرق . ولو أننا عرفنا 
جيم معرفة مباشرة لصرفنا النظر عنه باعتباره لايسشحق حى الازدراء . 
ان بنية كونراد السردية لاتنفي الواقعة الحلقية لكنها تخلق سياقاً محرمنا 
من متعة استجابة وحيدة ال حانب نحو جيم : فنحن ندينه (و) تعاطف 
معه » نتفر منه (و( نعجب به › نرفضه (و) نتطابق معه . ان اتحاد الحلق 
والبنية محط عناية فرانك كرمود أيضاً حين يدافع عن تقديم الرعب ‏ 
والحرمان ي رة Pincher Martin » iè‏ ¢ : 
« ماحعل كل هذا محتملا وغولدينخ روائياً كيرا النحكم التقي 
التام : ان الكابوس والهستيريا وكل أنواع الوحشية والحرمان يسبغ 
عليها الشكل فضله » . ویضیف کرمود « ان روایات غولدینغ 
بسيطة بقدر ماتتعامل مع التماذج الأصلية التجربة الانسانية وبقدرما لها 
من هيكل محتمل . فوق عظام الهيكل البسيطة يتخ لحم السرد اشكالا 
ي التعقيد . ان هذا يقود الى الصعوبة » ولكنها صعوبة من نوع مقبول 
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الصعوبة الي تلازم التعبير عما هو ثي الأساس بسيط » (۸) . فد تصلح 
هذه الملاحظة تمهيدا منطقياً ا أحاول أن أجعل هذه المقالة تؤديه .. اذ 
أن تحديد وتصنيف الأنماط الأساسية للكشف القصصي ينبغي لها أن 
وسهلا ادراكنا للم ركز اللحلقي للرواية متباينة الوجوه وللطريقة الي 
يتفاعلان با . 


وعلى العموم » إن حداثة اارواية متباينة الوجوه تنتج عن وعي 
مزدوج بذاتما : وعي الراوية أو المؤلف المتخفي وراءه والذي ينظر 
إليه من عدة وجوه › ووعي الرواية الي تبدو مهووسة بكيانها من حيث 
هي عمل في وبعلاقتها مع من يجربوما . وني التخييل « اللحديث › 
يتجسد هذا الاطلاع ني شكل راوية يجعل من تفه مسرا فتكون 
برته الرواية بقدر ماهي الحكاية : تريسترام شاندي لشتيرن › اسماعيل 
ي مولي دیل » بیب » « توقعات عظيمة » »› مارلوکرنداد » داویل 
ني « ابلمندي الطيب » » ثلائية فولكتر » الرواة في روايات كاري 
وبيكيت » دارلي ني « رباعية الاسكناءرية » لداريل . كل واحلء من 
هؤلاء مكتشف وخالق انطباعي لنطقة مادية وخلقية يسعى إلى تايها 
والتعبير عنها والىكم عليها . فلا نتصور « الحداثة » بهذا المعى على نها 
تعيين زمني › بل هي صفة تنعت با نفسية » مفتوحة » غير حتمية › 
غالبا ما تكشف عن نفسها من حلال الوعي بالذات ثي السرد . مثل هذا 
الاقتراب يتصور الابداع الفي على أنه عملية تظل قيد ار كة حى 
عند اكتمالا » أو صرحا منتهياً بكل منصات البناء الي لم تترك فقط 
عليه . بل ستظل كذلك إلى الابد . بتاء عليه › فان انعدام الشكل المتعمد 
في عمل مثل « تريسترام شاندي » - وهو عمل لا بتطور قدا في الزمن 
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فقط بل يتفتح إلى اللعارج والعلف أيضاًء يجسد عملا يرد عوالم مکبوتة 
اجتماعياً لروائیین من آمثال براین وألان سیلیتو إلى مجر د عمال معاصرة 
فقط > لأن رواياتم تعمل ني طرق ضيفة جمالياً » فكأنا نسخ مهذبة 
من روايات الصعاليلك ٠‏ ينقصها الترجيع الحلقي والبنيوي لروايات 
الصعالياك العقدة مثل دون كيشوات وهكلبري فين . 


إن معاباعي تجعلى افتراضات أحرى مؤكدة . فهذه المعابلعة تشدد 
مثلاً على العلاقات الداخلية ابلموهرية » وعلى وحدة أعمال متفرقة 
ظاهريً : قصص غلاس لسالينجر » مؤلفات فولكر إعن مقاطعة 
یو کناباتاوافا » قصص کونراد عن مارلو › جمیع روایاٽت وولف › 
«صورة الفنان » و « يوليسيس » ويس ٠‏ ساسلة « عالم بجديد طريف») 
لهكسلي . إن وضع هذه الاعمال ضمن تصنيفات معينة يعود إلى عجرفة 
النقاء » وإلى افتراض ضمي غير مشروع ( وإن کان مفيداً ) بن هذه 
الاعمال إعكن أن تحدد وأن تستوعب . أضف إل ذللف أن هذه التصنيفات 
غالبا ما تمثل أحكاماً أدبية خحلافية - فمثلا“ ٠‏ إذا صنفت قصص اغلاس 
لسالينجر على آنا قصص تعتمد على البطل تكون قد أكدت أن بردي 
غلاس راويها وبطلها . وياسو لي هذا اکم مقبولا ومسۋولا › وان 
کان بعیاداً عن القبول الشامل . واذا رأبت رباعية داريل تستخدم راوية 
مشار كا بالإضافة إلى الشخص اثالث الذاتي » غأنت تحاج بأن 
« ماونتوليف » لا تقوم على رواية موضوعية ( وهو الافتراض‌الشائم) 
بل على منظور الشخصية الي جاء العنوان باسمها (4) . كذلك فإن 
القول بأن « صورة الفنان » و « يوليسيس » يؤلفان معا رواية متباينة 
الوجوه ينطوي على ن « يوليسيس » تهتم بتقديم طريقة أحرى ارؤية 
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ستيهن ديدالوس ٠‏ وهي تقوم بذاك مع أن أموراً أحرى أشد مر كرية › 
مثل التصوير المتضاعف واليي بصورة حارقة لشخصياتما الواردة في 
العنوان . 

واذن فمشل هذا الاقتراب يفرض بالضرورة شيا من نفسه على 
تللف الأعمال > وإن كان يفتح منظورات جايدة عليها . ولا يصح 
القول بأن مثل هذ التصنيفات تشوه الأعمال إلا إذا نر إليها المرء على 
آنا كليات أفلاطونية › فبامكانما أن تقدم طريقة من طرق عديدة للنظر 
إليها . ولا يجوز القول بأن المقصود منها أن تقوم بأكثر من ذلك › 
أو أن بوسعها ذلك . عملياً » و حى ضمن هذه الحدود » تمثل التمييزات 
الضمنية القاسية والسريعة مزيداً من التشويه : في الواقع تشحب هذه 
القصنيفات وتتلاشى ني بعضها بعضاً مثل الالوان المتجاورة ني قوس 
قزح » كل منها يختلف قلي وبالتدريج عن اللون التالي . 

بعد أن نضع هذه التحفظات ني ذهننا تماما أقترح أن من المفيد 
تصني الرواية اللعديثة متباينة الوجوه ( سواء أكانت من جزء واحد 
أو من أجزاء عديدة ) إلى ثلاثة أنغاط سردية رثيسية : ١‏ - سرد متنوع 
۲ - سرد مشارك ٣‏ - الشخص اثالث الذاني . ويوجد بالإضافة إلى 
إلى ذللف تنويعات على كل من هذه الانماط » كما توجد أنماط مولدة 
ناتجة عن اقتران أي غطين من هذه الأشكال الثلاثة الاساسية . 

أتصرر أن مصطاح « اسرد المتنوع ۾ حب أن بحل محل الصطلح 
غير الدقيتق « الكلي العلم . فضي أوائل أيام النقد الرواثي لابد ن العام 
مازال يبدو تي ذلك الین دائما ومتصلاً ومنظماً بانسجام » فقد کان 
الإله فنان الطبيعة وكان الإنسان يجاهد ليةلده بكلل الوسائل المتاحة . 


وإلا فكيف تعلل استعمال صفة « العام بكل شيء» لنصنف أوسع 
أسالیب الكشف القصصي شيوعاً ؟ وقد يندفع المرء ليعتقد بأن اللساً 
بجر اللعطأً - والدليل هو التناقض التالي : « علمه بكلل شىء محدود » . 
الحاجة كبيرة إلى تهذيب المصطلح › ولكن التمييز افيد يكمن في 
جاه كانجاه بوث ني تصوير القصاصين بحدود عواملى كالمسافة » 
والسخرية » ودرجة التحويل المسرحي (المسرحة عمنناوصة٬(‏ )» 
الوثوقية » وغير ذلاف )٠١(‏ . 


کما یکمن التہ‌ییز أيضاً ثي نبد مصطلح « الكلي العلم «Omniscience‏ 
نيذآً تاماً كمصطلح تعريفي . وبعترف شواز و يلوغ بعدم مناسبةمضمون 
هاا المصطلح في نظرته إلى العا : الكلي العلم ) تعريف يقوم على 
تشبيه مفترض بين الروائي بوصفه خالقاً وخحالق الكون : الإله العام 
بكلى شيء . . . غير أن الروائي ني التخييلى مطوق بأداة يلفها الزمان . 
فهو لا يعلم علماً متواقتاً بل متعاقباً » . ( مة استناعات - فقد وقعت 
«توم جوثر» كلها ي وقت .واحد لراوية فيلدينغ › وبذلك فهو «يعرفها ) 
معرفة مكانية مع أن عليه أن « يروما » رواية زمنية - لكن هذه 
الاستشناعات آندر ما يفترض عادة ) . وهما يقدمان لنا .بدلا من والكلي 
العلم » مصطلح « الراوية المتنوع » » وهو مصطلح يتضمن بصورة 
ملاعة أن أكثر العاقين موضوعية وابتعاداً « لا يقي في كلل مكان في 
وقت واحد » بل يكون مرة هنا ومرة هناك ء ينظر الآن ني هذا العقلى 
أو ذاك > ويتحرك في آن صوب فرص مواتية أحرى ؛ فهو مقيد 
بالزمان ومقيد اكان » أما الله فلا » )۱١(‏ . 

الراوية المتنوع » المحدد تعريفاً بطرق ذات مغرى » يكون أكار 
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ما يكون ئي عله ني أساليب رواثية معينة : ي الاسلوب التاريخي الزمي 
بدلا“ من أسلوب روايات الصعاليك و۴ » في روایات 
المشاهد الشاملة نصءإمصه۴ بدلا من الروايات الشخصية المكثفة › 
في الروايات الواقعية والطبيعية بدلا من الروايات الاتطباعية . هذا لا 
يعني أن الراوية المتنوع يجسد أساوباً أدنى من الناحية ابمحمالية أو الحلقية › 
بل أن التأثيرات‌المنشو دة و الأعر اف التبعةتختلف‌اختلافاًحادآً عما بنشده 
رواة من أنماط أخرى . الراوية انوع لايكون في الاغلب شديد التعمق»› 
ولكنلابد له من أن يكون متنوع المهارات › خفيفاً في نقلاته المجازية 
(لأن تحوله المسرحي جزئي ) . وهو يستدعي › مثلما يستدعى لاعب 
الدمى الاهر النشيط ٠‏ ليعرض ويتلاعب بعدد من الشخصيات على 
التوالي ‏ وغالباً ماتكون عديدة في وقت واحد . كما أنه بحتفظ لنفسه 
بدور على المسرح مع البقية . وحين يزودنا هذ الاسلوب بنظر ات متضاعفة 
إلى الاحداث والناس » يغدو التنوع تباينآً قي الوجوه . 


تعتمد أوائل الروايات متعددة الاجزاء على السرد المتنوع . فالأصوات 
الروائية الي يستخدمها سكوت وثاكري وترولوب ( مثل الاصوات 
عند فيلدينغ وجين أوستن ) بعيدة كلها بعد مادياً عن الفعل الذي ترويه 
كذاك يغلب أن تبتعد فكرياً وخاقياً أيضاً . وتدعي القليل من الاستقلال 
الواقعي لاشخصيات والافعال الي تكشفها . ويذللك فان هؤلاء الرواة 
حت ادعاء الصلة بالحكواتية في الراث الشفوي » الذين يلعب تفاعلهم 
م جمهور الحضور دورا هاما في السرد » و كذالث مم صلة بالقصاص 
الحديث الواعي لذاته والذي تشكل له عملية التفاعل مع الوعي الحالق 
والمخلوق جزءاً من التناح ابحمالي . إن السرد المتنوع في أيدي كتاب 
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مغخفين مثل سرفائدس وفيلدينغ وثاكري هو من الناحية العملية »> سلف 
للوعي بالذات ي الرواية الحديثة . 


الضائم » لبروست إلى « غرباء وأشقاء » لستو . فبمعى من المعاني تعد 
أمثال هذه الاعمال تحديد؟ كاملا يصل إلى شفاه الرواة الذين يحتوم 
السرد المتنرع ذد ليست البؤرة عڼل بروست التقدم الزمي ي عمر 
البطل الراوية بل التفاعل المر كب والدائري لثل هذه الشخصية مع 
الزمان والذاكرة . العملية دائرية أكر منها مستقيمة » على اعتبار 
أن طعم الكعلك يختزل ذكريات أمور مرت تنقل الراوية إلى الماضي 
وإ الاعماق بدلا من أن يسير قدماً ني الزمان. ومع ذلك فاللدط المستقيم 
لا يغيب أبداً » إذ نحمل كذلاف إلى المستقبل لأننا لا نقتصر علىمتابعة 
الافعال الماضية بل نتابع أيضاً عقل الراوية البطل وهو يجهد في اعادة 
المقاط الاضي وتصويره » ومن م يبدع الماضي في صورة الحاضر . 

وبالمقابل فان « غرباء وآشقاء » لسنو » نسبياً › ليست رواية استبطانية. 
ففي عملية التقدم ني السن يعاني لويس إيليوت تجارب متنوعة » وهو 
لا بحاول فقط أن يعيش تلات التجارب بل أن يكون هما معى - وعند 
النهاية يتضمن طلعه الانساني الواسع › بكل بأسه الفوضوي › حياة 
عاشھا كلها بشکل جيد » فهي عط شامل یوثق ذاته بذاته . فلسنا هنا 
في مجال الترجيع البروستي حيث يتمكن انطباع حسي عابر بمفرده 
من‌التمددليطو قالعالم» بلني جال تلاحق فيه ال محوادثالز منيةالمتصلةمشل هذه 
الانطباعءات باستمرار . ومع ذلا فالتشاات العميقة قاثمة بين الروايتين. 
ققد لاحظ يان دونالدسن ي مناقشته لستيرن وصموئیل ریتشاردرسون 
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أن المحياة تتدخحل باستمرار في « السرد بصيغة الحاضر » )٠١(‏ . فالماضي 
يكف عن أن يكون موضوعاً ويغدو عماية تحيا بأكملها لتلبية مطااب 
الافكار والاحتياجات المتأخرة ر( الحاضر السردي وحاضر القاريء) . 
بهذا المفهوم للزمان لا « يحدث » شيء أبداً با لمعى البسيط الصافي › 
لأن الماضي يظل « حادثاً » فلا ينتهي أبداً ولا يصبح وراءنا ( وبثاء على 
ذلك فان بورسواردن - وهو شخصية ثانوية ينتحر في أول كتاب من 
رباعية داريل - يغدو بشكل متزايد شخصية طاغية › متقنة » فعالة > 
في بقية الرباعية) . ويعيش الاضي ني ومن خلال مارسل ولويس إيليوت 
قي حاضر مستمر بقدر ما ينبثقان منه ليتحدثا إلينا . إحدى النتائج الفورية 
هي أن الرواة - الأبطال - من أمثال تريسترام شاندي » داول لفورد» 
المتناجين في روايات بيكيت و كاري » دارلي للورنس داريل - غالبا ما 
يكونون باذج للمتتحدث الواعي لذاته والذي « يقتحم الرواية ليعلق على 
نفسه پوصفه کاتباً > وعلی کتابه » لامن حيث كون الكتاب سلسلة من 
الحوادث فاتضمينات حلقية » بل من حيث كونه نتاجاً أدياً 
ابداعیاً » . کما قول بوٹ (۱۳) . 


تشابه رواية « المحج » لدوروثي ريتشاردسون مشابة ملحوظة سرد 
بروست المحدد على لسان البطل »› فهي أيضاً رواية تصور البطل تصويراً 
انطباعياً بواسطة التفسير الواعي الذي يتشبث بالقاثق الداخلية واللحارجية 
في وقت واحد . ولکن سرد ریتشاردسون الودود إلى أقصی حد - مثل 
السرد ثي روايات رومان رولان المتعددة الالجزاء » وروايات فاريل 
وهارتلي »> كذلك رواية « السفراء » لهتري جيمس › ورواية « صورة 
الفنان » بحويس ومعها معظم « يوليسيس ٠١‏ > ورواية « غيرة » لألان 
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روب غربيه - مروي بصيغة الشخص الالث وليس الأول ›» وهو 
منظور يسميه جيمس « الرؤية غير المباشرة»» وأسميه « الشخص الثالث 
الذاني » . 

هذا الراوية بعيد عن أن يكون كلي العلم » وهو يشبه راوية 
ريتشاردسون الغفل صاحجب الصوت غير المتجسد قصير النظر : 
فهو یری ويحس بعيي شخصية واحدةومواسها » پحپس نفسه على 
منظور منفرد › باتساق كتير أو قليل . بالمقارنة مع الراوية المتعدد > 
نجد أن صوت الشخص الثالث الذاتي يلعب دوراً أكار تحديداً لكنه 
أكثر نفاذا . إنه لا يمسرح نفسه ( وبذلك بمكن التحدث عنه على أنه 
«هو » انصياعا التقاليد فقط ) » ولكنه من جهة أحرى يضبط « عمليات 
التحول إلى الداحل » في شخصية أو أكثر من الشخصيات المر كزية + 
الفنية بطبيعتها مزدوجة ي المظهر › لأنها تضعنا داخحل البطل وخارجه 
في وقت واحد . وهذه الازدواجية حكن أن تتضاعف ( مثل رواية 
جونسون « وجهتا نظر » »› ورواية دافيد لودج « المتحف البريطاني 
ينهار » ) وأن لث ( رواية ستیرن « ثلاث حیوات» ) ون تزداد 
دونما حدود نظرية ( رواية وولف « مسز دالواي » › ورواية فورد 
«باية الاستعراض » ) . 


العرف القاب وراء هذا الاسلوب ني السرد هو أن الصوت والنظام 
لیسا بید البطل بل سلما لأفکاره ومشاعره »› وأن بامکاننا تجريبها مباشرة 
وبصورة مشماسكة دون وسائل وسيطة كالي يستخدمها السرد المشارك: 
رسائل باميلا وكلاريسا » و كتابات تريسترام شاندي المخبولة وغير 
المباشرة » « سبكرتير ة الشرف » لغولي جيمسون › هيثة المحلفين المتخيلة 
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لدی همبرت همبرٽ » وماشابه ذلك » دون فوضى السرد الظاهرة 
في الاعترافات الذاتية المشوشة كما في شخصيني داول لفورد ودارلي 
لداريل )٠٤(‏ . أضف إلى ذلك أن هذا الاسلوب لايفقد الفورية أو 
الكثافة ‏ فنحن أقرب مادكون من ستيفن بطل جويس وءيريام بطلة 
دوروتي ریتشاردسون وأبطال ساول بيلو . وبالتالي » فعلى الرغم من 
عدم المشابية الشكلية فان صوت راوية ريتشاردسون أقرب إلى راوية 
بروست من رواڻي مثل ثا كري يمنقأوره السردي المتحول . وما ذللت 
إلا لأن الشخص اثالث الذاتي ملك قوة الراوية البطل وان لم يمللك 
صيغته » فكلاهما يناسب الروايات الانطباعية والقائمة على تيار الشعور. 

الشخص اثالث الذاتي صيغة متناهية المرونة والفعالية قي رواية 
الحوادث الشخصية ء وقد استخدمت على نطاق واسع من مدةطويلة. 
فمنذ بدايات الرواية الأولى وجد كتاب مختلفون جمالاً وخلقياً 
اختلاف سرفانتس عن بنيان » ميزة ني القدرة على تقديم أبطاهم ققدي 
شخصياً ولكن دون تطفل ( يقتحمون السرد غالبا بوصفهم مؤلفين 
متخفين - لكن هذه مسألة اجتهاد من المؤلف وليست ضرورة قصصية). 
وإذن فالشخص اثالث الذاتي يمثل من الناحية البنيوية نوعاً من الواسطة 
بين الراوية المتنوع واسع الانتشار والذي ب ببقائه محدود المعرفة ي 
العمتق - يحول المنظور واللهجة والسافة حسبما يقتضي هدفه » وبين 
وحدة الصوت الشديدة الكامنة في رواية البطل الواحد . 

الأساليب الشخصية - السرد المشترك والشخص اثالث الذاني ‏ 
تتر كب غالبا من صيغة متضاعفة تعارض مفهوم الزمان على أنه تغير 
له معتاه ۰ وتشدد بدلا من ذلك على « الحقيقة اللامدة » قي تقابل 
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المنظورات . إن ثلائيات كاري وبيكيت وروايات فولكار « الصوت 
والغضب » »› « أبسالوم › الوم ! » » ١‏ حين أستلقي محتضرا » 
كلها تدحل رواة مشار كين متناظرين لتخلق بؤرة غير زمنية في جوهرها 
تتر كز على وحدة فردية. كذللك فان رواباث مثل « عند المنارة » لوولف› 
«الطريق إن الهند » لفورسار » « تحت البر كان » للوري » كلها تكتسب 
وها من الشخص الثالث الذاتي بتحويله مسرحياً إلى وعي متعدد منظور 
إليه بروية . 

وأخيراً نة أنواع مولدة تنشاً على نطاق واسع جداً من المزج 
واحتلاف ترتيب أجزاء الرواية : السرد التعدد والمشارك ( « ثلاثية 
المزرعة الاسبانية » لموترام »> مسلسل هكسلي « عالم جديد طريف » › 
«حوليات باسكيه » لديمامل ) »› السرد المشترك بالإضافة إلى الشخص 
الثالث الذاتي ( رباعية الاسكندرية ) › السرد المتنوع بالإضافة إلى الشخص 
الثالث الذاي ( روايتا لورنس «قوس قزح ٠‏ و « نساء في الحب » › 
روايات وولف » رواية واغ « سيف الشرف ٠‏ ) » وهناك الأساليب 
الثلائة مجتمعة › السرد المتنوع بالإضافة إلى السرد المشترك بالإأضافةإ 
الشخص اثالث الذاني ( روايتا جويس « صورة الفنان » و ١‏ يوليسيس» 
مۇلفات کونراد عن مارلو » سلسلة فولکار عن يو کنا باتاوفا ) . 
من بين المتماثلات الأولى في رواية القرن العشرين الممددة › لا تعثبر 
رواية « حديثة » إلا إن كانت من جزء واحد . وماعدا استثناءات 
نادرة » فان الروايات متعددة الأجزاء ذات صوت واحد من الوجهة 
الحلقية والبنيوية » وبذللك تثر مسائل حول الشكل والصوت شديدة 
الاحتلاف . تتخذ مثل هذه الأعمال عامة أحد شكلين رئيسيين : ١‏ - 
شکل الgحولیات‏ او روایات الماع Roman Fue‏ (سكوت»› 
ثا کري »> کور “» ترولوب ( دزرائیلي ( ۲ الشكل المتداخحل ٤‏ 
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تنويعات عن فكرة أو موضوع - « الزيد من مغامرات ٠‏ . . . أو 
« اعادة زيارة . . . . ٠‏ ( سرفانتس › بونیان » ديقو » کارول » توین› 
بطلر ) . كلا الانموذجين يتكرر في القرن العشرين -١‏ غالزوورلي › 
باول » ستو ؛ ۲- براین ›» هکسلي ‏ وان تواردت أشکال متباينة 
الوجوه بصورة أکر ت تعقیداً . بمعنى من المعائي » نجد أن تمديد هله 
الأعمال ذاته ( بصرف الظر عن النوايا ) يضفي عليها بالفعل نوعاً 
من أنواع تباين الوجوه . ففي رواية برين « غرفة قي الاعلى » مثلا“ » 
جد أن انعدام القيمة اللحلقية لطموح جو لامبتون واضح تماماً » ولكن 
تصويره في الرواية يظل حاملا شيت من العطف عليه . في الرواية الي 
تليها فقط « المحياة في الأعلى » نرى لامبتون وقد حصل على كل شيء 
ولم محصل على شيء » فينكشف تجوفه الكامل . ( ولايعي هذا آنا 
حتاج الى الرواية التالية » أو آنا كتاب جيد ؛ بالعكس » فالرواية الثالية 
ينقصها ما تتحلى به الأولى من طاقة دافعة ‏ لأنها تصور لامبتون عالة 
سكونية » فلم يعد يتحرك - ولاتنقل سوى القليل ما لانستطيع استنتاجه 
من الرواية الأولى ) واذن فالروايتان معاً تؤلفان رواية متباينة الوجوه 
لأن المتوالية تقدم منظوراً متباين المسافة ( ني هذه الحالة » أقل تعاطفاً) 
لبطل براين . وبالتالي » فمع أن براين لم حول منظوره الحلقي بين 
الكتابين وقد قام بعمل أ كر أهمية قي امكانة : فقد « بدأ » وكأنه فعل . 
ومن سوء الحظ أن تفسد عدم مهارة براين الاسلوبية مغزى التحول ‏ 
فهو وان کان موجوداً م يكن مقصوداً محال من الاحوال . 

واذنُ فكل رواية مد اينة الوجوه تشاطر ي سمتين معينتين بدرجات 
متنوعة ١‏ وعيها لذانها على آلبا صناعة وائتاج ٣‏ ا مواقف 
أحلاقية متصارعة ›» وهي عملية يشارك بها أو يقوم : 1 بے اکر 
باعتبارها هدفاً . ان سلسلة الامكانات التاحة لكلا ال د 
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سعة فن التخييل . فانشاء الوعي الذاتي يتراوح من العجز الساخر عند 
تریسترام شاندي من حیث کونه یفرض نظاماً جمالیاً ( « سلوا قلمي - 
انه يتحکم بي ولا آنحکم به » ) الى الابتعاد الساخر لرواية کونراد في 
« العميل السري » »> ومن صنعات دوس باسوس الموضوعية المكتوبة 
بشكل معقد مثل « عين آلة التصوير » والفيلم الاخحباري وفق السرة 
في الولايات المتحدة و « متتصف القرن » الى نظرات الكشف التبادل 
ولكن المزلي نحو الذات والانحرين الذين يعيد عدة رواة اكتشافهم أي 
ثلاثيات كاري ورباعية داريل . ونحن نعي البنية كعملية مستمرة في 
مثل هذه المؤلفات لأن راوية أو أكار أو أصواتاً روائية تبلو مصممة 
عن وعي بان تجعلنا نمي ذلك : 

بمكن مسرحة المنظورات اللحلقية المتعارضة من خلال قلب مبسط 
للمعايبر الحمالية والانسانية ( رواية أوسكار وايلد « صورة دوريان 
غراي » ) » أو من خلال اعادة جريب ماض مازال حاً ( « توقعات 
عظيمة » » « الحندي الطيب ٠‏ > « ذكريات » بروست ›» رباعية 
دريل ) > أو من حلال منظورات متنوعة حلقياً ومتداحلة مكانياً 
( « جوستین » و « جولييت » لدي ساد » و الى المنارة » > معظم عمال 
فولكنر » ثلاثيات كاري › « صورة الفنان » و « يولیسيس» بحويس) »› 
أو من خلال كشف سلوك بطل واحد منقسم على نفسه وعلو لنفسه 
( هري مير بقلم هنري ميلر › ستادزلونیجان لفاریل ›» همپرت همبرت 
لناب وكوف ) . وبطبيعة الحال يستخدم العديد من الروايات المتباينة 
الوجوه - ومن بينها أفضل هذه الروايات وأكثرها امتاعاً - تقنيات 
متضاعفة متباينة الوجوه . 


س ۹ل ب 


وتضم مثل هذه الروايات بطلا و أكر ‏ من باب صقل البنية 
وتنقيحها - يكون موضوعا ليحثخلقي » وقليل البعد عن الؤلف المتخفي 
( رويسون کروزو لديفو » أسرة فورسايت لغالزوورثي > لويس 
ایلیوت لسنو » نیکولاس جنکینز لباول › رابي لکملمان ) › أو یکون 
موضوعاً للروايات الي تشدد على صفتها غير المتعيئة ( « الرجل الثقة » 
للفيل »> جوناثان سكريفنر لهاوتون » و « قنصل » لوري »› « واط » 
بیکیت ) » وغالباً مایکون هذا البطل واعیاً لذاته ویقوم بربط شخصیتین 
في ادراكة المقضاعف ( « جليفر» لسويفت › داول ويتتجتز لفورد › 
ستيفن وليوبولد بلوم بلحويس ٠‏ التناجون الستة في ثلائيات كاري ) › 
وفي بعض من أكثر روايات المتباينة الوجوه امتاعا > نجد شخصآ مزعوماً 
أحياناً دون أن نعرفه » وأحاناً لا نكتشفه الا في أثتاء تصويره لنفسه - 
ینقلب الى موضوع ( مارلو بطل کونراد » غافین ستیفتز بطل فولکٹر › 
بدي غلاس بطل سالينجر . فنيكولاس أورف » البطل الراوية في رواية 
جون فاوأز « الساحر » يو صف تي أول الكتاب بأنه « متحر» » م ينقلب 
موضوعاً ( وهو يستعمل كلمة « ضحية ») في أكثر روايات التحري 
اتقاناً في العصر الحديث . والتتائج ني هذا امقام سلبية بشكل فظ » لن 
كل البائل الي ينصبها تعريه من أقنعته وحججه بحيث نغدو ي النهاية 
أقل ثقة بشخصته ‏ وكذلك هو - مما كنا ني البداية . وعا أن التشديد 
الكثر يقع على البطل'بوصفه واعياً لذاته وراوية غير دقيق في روايته ٠‏ 
فان أمثال هذه الشخصيات جميعاً تظهر فيما بمكن تسميته الروايات 
النفسية - ا لحمالية الي يكون النموذج فيها الفنان الحديث الذي يكافح 
كفاح الأبطال ضد الادة الحرون بين يديه : نفسه والعالم من حوله . 


س" 


وبزيد تعقيد هذا النوع بامكانيات متضاعفة لمل الصراع اللحلقي 
الناشب . أبسط الطرق وأقلها حداثة تعيين ناطق خلقي محدد » مثل 
الشيخ الحكيم بيب في « توقعات عظيمة » أو البابا في « الحاقم والكتاب» 
لراونينغ . وتقدم المعالعات الا كر اشكالية رواة مشار كين - اسماعيل 
في « موبي ديك » > ديلسي في « الصخب والعنف » » شريف وكونتين 
في « أبسالوم » أبسالوم ؟ » - فيقدمون حاولهم الحزئية في محاولات 
تقبل جزئياً » أو تقدم معلقين ساخرين كالذين نراهم ي « العميل السري » 
و « الطريق الى الهند » و « تحت الب ركان » . أو أن راوية بطلا مرةيكاً 
مجتاح المشهد منخمساً بارتباك أعمق من آي وقت مضى ( غليفر »> 
تریسترام شاندي »> داول لفورد » همبرت همرت ) » أو آنه يتوصل 
بالفعل الى شيء يشبه أن يكون حلا حلقياً ( مثل هاري ميار بقلم هنري 
ميلر » دارلي بقلم داريل » جو لامبتون بقلم براين ) - ولو أن هذا 
الحل جزي وموقت لأنه يظل مائماً . أو أن مثل هذه الاعمال قد تعكس 
تعرية أو إيطال المنظور الم ر كزي بحيث لايكون الاثبات ضمنياً ) الوحشس 
ي الدغل > أوراق أسبرن » صورة دوريان غراي › لولیتا ( أو أن 
قرارام الوائقين بها ثقة جزئية قد تبقى متناظرة أحدها ضد الآحر . 
محيث لا يتوصلون الى قبولها أو الى رفضها ( نماية الاستعراض »› 
الى الميناء » ثلائيات كاري »› رباعية داريل ( ولو عبرت عدة شخصيات 
عن رضاها التام عما توصلت اليه » تقول ليلي بريسكو في « الى الميناء » : 
« لقد بلخت رؤياي ٠»‏ وبذلك تحتتم الرواية ( وليس القصة بالضرورة ) . 

ان ماتتطلبه الروايات متباينة الوجوه جميعاً رغبة القراء في اقحام 
أنفسهم للمشار كة في العملية الابداعية والاخلاقية > ورغبتهم في بقاء 


سا چا س 


أهوائهم الحلقية والحمالية لفترة تكفي كي ربوا الدعاوي المتعارضة 
وأن يواجهوا مباشرة وبشجاعة عدم قابليتهم للتسويات والاتفاقات . 
ولهذا » فعلى الرغم من أن بوث يصرف النظر عن العرض مقابل الأخبار 
المزدوج باعتار العرض لايناسب بلاغة التخبيل فان الرواية متبايئة 
الوجوه تطالبنا بأن نعطل ايماننا وكفرنا اللذين نربطهما عادة بالمسرح . 
وبرنا البرت جرارد ع أن رواية « لورد جيم » تحختلف ي القراءة 
الأولى عنها في الثانية ( باعتبارنا قراء مختلفين ) )٠١(‏ »› غير أن هذه 
الظاهرة ليست فريدة لأن الروايات متباينة الوجوه تمتاز بآلا تحول 
بؤرتما وأغراضها الظاهرة ( ومن تم « وقائعها » ) حى وهي تسفر 
عن وجهها أمامنا . ان الصيرورة اللامتناهية ثل هذه الأعمال 
تعين النحديات التصلة والمتنوعة تنوعاً مدهشاً الي تجابهنا حلال تجربتنا لها. 

بودي فقط أن أضيف أن الرواية أكثر أشكال الفن طواعية بطبيعة 
الحال . ولا تتعدد في أي مكان تعددها ني المشهد الواسع الذي تقدمه 
الروايات متباينة الوجوه الممددة. ان هذه الرواية » بوصفها نوعاً » شكل 
منتشر من أشكال التعبير الفي وهب نفسه لأشكال ونماذج من السرد 
المتنوع تنوعاً خحيالياً لانباية له . وعلى الرغم من المتنبثين بنهايته › فان 
هذا الشكل يستحق معابحة تسلم له بحقوقه وشروطه لا من حيث هو 
فقط وسيلة قوية ومثيرة من وسائل التعبير الحلقي والفني تي يد كتاب 
القرن العشرين وقرائه › بل أيضاً لأنه قد يكون أفضل وسيلة انسانية 
لذرع العوام من قبل ومن بعد : فالرواية قبل الحديثة نوضع في حط 
زمي مستقيم ني حين أن المستقبل ييزغ من التناقض المحمول على 
مابعد مذهب ماكلوهان في الأدب . 


س ھل س 


ملاحظات 


١‏ لناقشة الروايات المخلقة والروايات الفتوحة » انظر ألان 
فريدمان » « دورة الرواية » ( نيويورك » )۱۹٦١‏ . 

۲ - المصدر السابق يناقش هذه المشكلة المر كزية لارواية . 

۴ - « .. . الکاتب مازم بأن يکون واضحا يشأن وضعه الحلقي 
بقدر الامكان » . 

د بلاغة التخييل » ( شيكاغو ولندن ۱۹١١‏ ) . وتكمن هذه الفكرة 
وراء مناقشة بوث النقدية في الكتاب كله » وتبدو مفيدة ولا يمكن 
مهاجمتها . ولکن بوث يعني « بالواضح » کلا من « بسیط » و « جد ) 
وبدلك حاط المعايبر ابحمالية بالمعايير الفلسفية والحلقية . . 

. فریدمان‎ ٤ 

ه ‏ « الرواية الانكليزية : شكلا ووظيفة »( نيويورك۳۴٤٠۹٠).‏ 

> - روبرت شواأز وروبرت كيلوغ « طبيعة السرد »(نيويورك»› 
() . 

۷ - « الحكواتية » ( نيویيورك )۱۹٩۷‏ . 

۸ - « ويليام غولدينغ » في « عن الأدب المعاصر » »> تحرير 
ریتشارد کوستلانتز ( نيويورك › ۱۹٦٩‏ ) . 

٩‏ طرحت هذه المجادلة تي كتابي « لورنس داريل ورباعية 
الاسكندرية : الفن لحب » ( نورمان › أو كلاهوماء )۱۹۷١‏ . 


س ۹ س 


-٠‏ اثظر ثورمان فريدمأن « وجهة نظر ثي التخييل : قطور 
مفهوم نقدي ۲ ۱۹٥٩١‏ . 

. طبيعة السرد»‎ « -١ 

۳و الرواية المحكمة الرباط : ملاحظات تي رواية القرن الثامن 
عشر ۲ ۱۹۷۰ . 

۴۳ انظر بوث . 

٤4‏ - قلت « فوضى السرد الواضحة » لأن تحكم الكاتب هو 
الذي يشيدها . 


. )۱۹٦۷۰كرويوين‎ ( » کونراد والرواتیون‎ « ٥ 


— ¥ — 


Converted by Tiff Combine 


شخصيات ( ضد التشخيص ) 
في الرواية المعاصرة 
ما کس ف شولتز 


أظهرت الروايات التأحرة جداً اعتبارا فريدا للقشخيص الذي 
تطور ي وعي الذات آو ي ادراك خاقي . فلا بني پروفين ولا هربرت 
ستسیل ولا ایلیوت أو فرید روزووتر ) ني رواية کورت فینغت 
« بار كلك الله يامستر روزووتر ( ولا إف أو لاري ( ني روا ٤ة‏ ليونارد 
کو هن « خاسرون جمیلون » ) » کل هذه الشخصیات لد تعادل آبطا ل 
من آمثال يوجين راستنياك أو بیت أو راسکولینکوف > ان کبری 
روايات القرن الثامن عشر » مثل الانسان الفيكتوري › كانت تشخصها 
منظومة للمكان والزمان والقيمة . وكان عدد أبطالها الروائيين مجتمع 
منظم وشرعة خلفية ثابتة . وقد زودت امثال هذه المقولات التارحية 
روائيين بالحدود التخبيلية لوعي النةس . فقد بدا الانسان بريثاً وغير 
متشكل ثم شب على معرفة صاته بالآحرين ومكانه ثي العالم » بفهم منظم 
لكل ذلك . وليس من قبيل المصادفة أن يكون القرن التاسع عءشر »› 
وريث الفهوم العضوي الروماتي ي اللشوء والتغيير > قد آنجب نظم 
الداروينية والماركسية والفرويدية › با فيها من افتراضات زمنية . 
وقد حص المفكر الأ لاني ويلهلم ديفي الاطار السائد للعصر حين لاحظ .. 


۲٠١ -‏ نظرية الرواية م س ١١‏ 


« ي وسعنا أن نعرف ماهي الروح الانسانية من خلال التاريخ فقط . . . 
فهذا الوعي بالذات التارحي يسمح لنا بصياغة نظرية منهجية عن 
الانسان » )١(‏ . وكان تصور الانسان أنه قائم اجتماعياً وحلقاً في 
اأزمان » و كذلك عكس التخييل الانسان . 

أبدى القرن العشرون نفوراً مطردآً من المنظومات المحيطة ومن 
الشرح غير النقدي . كان بليك شكاكا طليعياً حين جادل غاضاً : 

العقل يقول « معجزة » ؛ نيوتن يقول « الشلك » . 

ماذا ؟ تلاك هي الطريقة لنضح كل الطبيعة حارجاً . 

« الشلك » الشك ؛ فلا تومن بالا نجرب » (۲) . 

ان آحر تطرف ني نزعتنا الى الشك يتغاضى عن توازن العالم المادي »› 
وقد مجد هذا الوضع المروع فونيخت في روايثه « مهد القطة » ؛ حيث 
يدمر ابلعليد العام في تلات الرواية بحجج فصيحة - و لو أا هدامة _ 
موجهة ضد العام الفلكي الذي بسطه وعظمه نيوتن . ان المدنية الغربية 
الي تعظم بأحلاقها من شأن الزمان وصياغات نظرية المعرفة » بوصفهما 
معلمين من العام الي تحعض العقل اليشري على الاظام » قد وقعت تحت 
سحابة من الشك » وعوملت على أا ليست أكار صحة › بل أقل 
ارضاء » من أغاط التخييل الي يؤمن بها كتابها إيماناً جديا . هذا الرفض 
للمنظور التاريني » مع كشف زمي للحوادث قد أجبر الروائيين على 
أن جعلوامن متاهة العام الناتجة لديهم مادة رواياتهم وشكلها - هذه 
المتاهة ملهى بلا مخرج > قاعة مرايا » أو صندوق ضمن صندوق 
( اذا اكتفينا بايراد عدد من الصور الدارجة الاستعمال لوصف الكون) . 
لقد تم التخلي عن المضوي اللفي لعمالح الصنعي الصريح . 


Es 


ومع ذلك فان صنعية الروايات العاصرة - اللعب بالكلمات كما 
وصفها طوني تانر تي كتاب أخير - لها سوالف فلسفية بمكن التعرف 
اليها ؛ هذه السوالف ان لم تكن أصولها المباشرة فانها ليست أقل 
تاريخية من الطرق التقليدية المنبوذة في تنظيم التجربة . ويتفق مفكرون 
يفترقون افتراق جورج لوکاش عن لبفي شتراوس اتفاقاً جوهرياً 
على هذه الناحية التشكيلية ي عالم الأدب . فهي ليست . 
جرد شبه شاهري « ذاتي » آو وهم ٠‏ لالا تصف حيزآً موضوعاً 
موجوداً يتقاسمه القنان مع بقية الناس » بل مع البشر كلهم › من حيث 
قابليتنا لفهم أسلافنا . إن الفن بوصفه تطابق الذات مع الموضوع في 
العملية ابمحمالية يساسل وعي الذدات عند ابحنس البشري . وهذا كانت 
المخيلة الفنية منتجة دون أن تكون متقابة بالضرورة . فهي لا تضع 
عالاً حاصاً بل كلا منظماً معجذرآً إلى أقصى حد ني التجربة الحمالية 
لجنس البشري . بيذا المعى « يعكس » الفن حقيقة واقعية »› لكن هذه 
الحقيقة الواقعية ليست إحدى « الوقائع » كما أا ليست مجر د « مشاعر». 
فالفن صورة بالمرآة لمجال « موضوعي » من القيم » أو بلغة أخرى »› 
إنه يورد الحقيقة عن هذا العام )٠(‏ . 


ومن ااواضح › كما يلاحظ جورج ليختهايم » أن أقصى مغزى 
للابداع الفني عند ل وكاش متعلق بعلم الوجود ( مغزى أوتطولوجي ) › 
وأن الفن يسفر عن « الطبيعة الحقة للانسان من حيث ‌هو كائننوعي» )٤(‏ 
الهم ثي الأمر أن الحتمية الاجتماعية عند ل و كاش »> كما تلخص 
في هذا امقام »> لا تفترق عن أسس الأذرويولوجيا الاجتماعية عند 


— ۷١۹ — 


ليفي شتراوس . ومن حلال تقليد الترعة التارجخية الممتد من فيكو إلى 
ا بوتي »> محاج شتراوس بأن الأنماط التقافية الموضوعة بدافع 
استجابات الانسان لاموضوعات الطبيعية والمصطنعات المدنية أهم لفكرة 
الانسان عن نفسه من الزمان واكان . إن هذه التشكلات الي وجدت 
غائصة في أساطير قبل اللغات تمل عادات العقلءتظل قانمة لتعلن عن 
ولع الانسان برواية الحكايات »> أي لتحويل الغرامض الطبيعية إلى نظم 
ثقافية م#ماسكة وليس من غير المعقول الشك بأن مثل هذه البى الفكرية 
قد تسود الأدب ني هذه الأيام الي تفقد فيها النظم التفسيرية الواضحة 
قدرما على نشر الايمان في قلوبنا . 

وني حين أن التخييل ني ربع القرن الأخير ما يزال يستجيب للأدوات 
التقليدية ني النقد » من الواضح أنه يستدعي تطوير تقنيات تحليلية مستقاة 
من ذات الصورة للحقيقة الي شا ركت في انشامًما فيما ثبقى من هذه 
المقالة » بودي أن أختبر فعالية إحدى هذه المقولات الأمرة للعقل بوصفها 
أداة نقدية لفهم بعض أنواح من التخيل المعاصر . 

وصف كل من ليفي شبراوس ورومان جاكوبسون العقل »› 
سواء في عمله التقائي أو اللغوي › بأنه أداة تستخدم رموزاً مزدوجة 
لتولد من معطيات الاحساس الفجة بى لغوية ذات معى . إن ليفي 
شتراوس » تي سلسلة دراساته عن أساطير هنود الأمازون (ه) يحلل 
عدداً من المعادلات الأسطورية الي يرى آلا تستجيب لنطق التفكير 
البشري . وبودي أن أستخاص من معلوماته التصنيفية المعقدة ني دراسته 
امائلة عن أساطير « ما قبل المنطق » الديالكتيك الوحيد عن الطبيعي - 
الصنعي . وضع ليفي شتراوس جموعة من المعادلات تتفيد بهذه الأزواج 
الأساسية » مثل () 


— ۳۹۲ 


الطعام الجتمع الدين الصوت 


طبرعی طازج قأاسد ع مفدس ضصجیج 
صنعي ٹيء مطبوخ ثقافة مدنس سکون 


فاذا قربت فرضيته العملية الي تربط الانسان الاس بالعام 
الذي بدرك بالحواس . فان البى التخييلية كالرواية يفترض با أن 
تعكس النوع نفسه من التشكيل » وباصة الروايات المعاصرة الي 
يعتلك كاتبها نظماً تاريخ مقبولة ولكن تم التخلي عنها لصالح استمرار 
عضوي أو سبي بغية أن ينفذ عنها مباشرة إلى شرائح عميقة من الدماغ 
البشري ما يزال يستكن فيها نظام للتفكير سابق على اللغة . والرواية 
الي تنطبق ام الانطباق على الوصف السابق ٠‏ وتقدم امکانات حصة 
هذا النوع ءن التحليل تسمى تسمية غامضة ب « المراح السود » . 
والعادلة الي أرغب ي تطييقها على هذا النوع من الأدب تحت عنواني 
« الطبيعي - الصنعي » هي التالية : 

تشخیص تعاقب سردي 

طبيعي حنيي ( تطور عضوي ) تسلسل زهي 


صنعي شبحي( بطل بألن. وجه ) تراجع ي اللا ماية 


وأؤكد » بطبيعة الحال : أن الصورة الفيكتورية العام والرواية 
الفيكتورية بجوهر ها وصناعتها هي تر كيب ثقاني ٠‏ وبالتالي فهي «ناقضة 
الطبيعي بالعبى الذي يستعمله أيفي شتراوس . ومع ذلك فلو أن المرء 
حصر نظرته إلى المشاغل الفيكتورية بالزمان والتطور طبيعي ء كما 
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خلدها داروین ي فرضیاته وما رکس ني حتمياته التارحية ›» لكان 
في وسعه أن يتحقق من الانجاه الطبيعي الأصيل ي التعريفات الفيكتورية 
للتجربة . هذا الاهتمام بالنمو والبقاء ء كما ينعكس ق الرواية وجه 
حاص » يلحظ آکثر إذا عورض بانتزاع الزمان من كثير من الروايات 
المعاصرة . 
۲ 

معظم التخييل المعاصر جنب عالم الواقع کها عرفته جریدات 
اماضي المنطقية » والأنبماط العنوية للعقل / الشعور و الواجب / الرغبة ء 
ما لا التطوير والتشخيص الروائيين ني الروايات الكبرى للقرن التاسع 
عشر بدا من شارلوت بروني وانتهاء بهنري جيمس . ٳذ لا يطلب 
مثا أن نتلبس لبوس المعر فة اللدلقية المعطورة واكتشاف الذات عند أبطال 
ثلك الروايات . 

إن کاتباً مثل نابو کوف تار نماذج منفرة ليمنع القاريء من التايس . 
وانشداه الطلاب تجاه رد فعلهم المزدوج مام همبرت ( بطل رواية 
لوليتا ) أمر مألوف ثي صفوف الكليات الي تدرس « لوليتا ٠‏ » فهم 
يتعرفونه بطلا حبباً لكن تربيتهم اللطقية تملي عليهم الور منه . 

إن ناب وكوف يرفض تلبية توقعاتنا عما ينبغي للرواية ن تكون . 
ر رای عاي واف ارف ااا ن و ا و 
هذا القرن أو وجهة نظره . كما أنه يصرف النظر عن غحاكاة البطل 
أو تلبسه معتبراً إياها بازدراء آنا خحرافة . وقد قال : « الحياة أقل شيء 
واقعية تي التخييل » » ولذا فيجب عند كتابة الواقع أن نضعه بين 
قوسین » على اعتبار نه لا توجد حالة مطلقة واحدة من الواقع کما 
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تبين ذلك دورة حياتنا اليومية (۷) . فناب وكوف يرى أن المادة الحام 
لاعجربة ليست الواقعم » بل هي عملي أبعد ما تكون عن الواقع . لذلك 
فان الرواية الواقعية الي تحاول أن تكون صادقة ليست واقعية بنسبة 
طردية مع اقارابها من مادا الحام . من الناحية العملية > و كما يعلم 
نابو كوف حت العلم > وإن كان من الألوف نسيان ذلك » لا تتمكن 
الرواية الواقعية من أن تكون أكر من محاكاة ساحرة للعالم اللحارجي . 
مهما حاولت أن تقلده . ما دامت صورة ذللث العام غير متطابقة أبداً 
مع الموضوع . وبالتالي › فالواقع عند نابو كوف هو النمط أو الشكل 
انذي تستطيع الخيلة أن تميزه أو تخلقه من المادة اننام . الواقع إذن ي 
أساسه نتاج فعل ابداعي أو تخيلي - فعل في . و كلما زاد تعقيد النمط 
ازداد « واقعية » : أي كاما !زداد النمط اتساعاً وشمولاً ازداد واقعية 
والمادة اللحام بذاتما ولذاتما ليس ها أهمية أو معى عند لاب وكوف . 
ولا کن أن تعني شیا إلا إذا نظمت - أي أن مواد الحياة تحول إلى 
ميدعات الفن . من هنا » إذا كانت كل الروايات عاكيات مشوهة 
لأشياء أحرى - لواد خام من التجربة . آو لأحلام » أو لذكريات 
یعاد انشاؤها » أو لمفهومات العقل - فان أصدق الروايات وأمتعها 
هي الني تشوه صراحة أو تقر علانية بتصنعها ( بالطريقة الي يرفض 
با سيزانوالرسامون التكعيبيون الماظور ويفضلون الاعتراف بأن اللوحة 
تتألف من رسم على سطح من القماش ) . 

وعلى کل فان ناب وكوف لاعب شطرنج مبدع . يتلاعب برد فعل 
قارثه بمقاربة حاذقة من بنيته التخبيلية إلى الرواية التقليدية . لذلك فان 
مفهومي الطابع ووجهة النظر مثلاً » ما زالا بفيدان المرء إذا استخدمهما 
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کأداقین نقدیتين لنحلیل « لوليتا » . فعن طريق تقديم الحكابة بصورة 
قصة بوليسية > مما يتصطر القاريء الى اجتياز الطريق من اجهل إلى 
الامتلاك الكامل للوقائم » بحقق ناب وكوف أثر النمو في المعرفة اللحلقية . 
أضف إلى ذلك أن الريادة الظاهرة ني معرفة ناب وكوف لنفسه ثتقوى 
بالتشديد المميز على هوسه بالمراهقات ني النصف الأول من ذكرياته 
وبالتعيير عن ندمه على افساد لوليتا ني النصف الثاني . ظاهرياً » تماشي 
الرواية خط مستقيم تطور الروايات العظمى ني القرن التاسم عشر . 
عملياً »> همبرت )١(‏ الغاوي اللاهي لا يتغير من أول قصة حياته مع 
لولیتا إلى آحرها ؛ في حين أن همرت (۲) النادم يظهر إلى الوجود 
في أعقاب مقتل کیلني وخلال کتابته لذ کریاته . مة همبرتان › ولکل 
منهما طابعه المميز - الأول مل ي الذكريات » والفاني كاتب الروايات ؛ 
وإن کنا لا نرى واحدا رج من ضلع الآحر » بل نرى فقط تناوب 
الائنين بواسطة ندم همبرت الثاني من خلال الدعارة الفدمة في قصة 
همبرت الأول . وبالاختصار فان التعاقب لدينا أقل من التجاوز > 
وإن دراسة نمو معرفة المرء لنفسه أقل من تقديم شخصيتين متمايزتين - 
وبالتالي فان التشخيص المتطور أقل من الظهور الشبحي على طريق صيرورة 
همبرت بطلا بألف وجه ؛ لان هوس همبرت بالمراهقات › وهو ما 
مله ينغمس في الوحشية » له موذجه في حكايا ابلحان » وبالاخص 
حكاية ١‏ الحسناء والوحش » . وكما أن الحب يفلث الرصد عن الوحش 
فيعيده مير > كذلك فان حب همبرت للولیتا یساعده على جنب هوسه 
بالمراهقات ويسح للانسان المفتدی بأن بنبعث › رابطاً همبرت بألف 
نسبخة ونسخة عن آسطورة انيعاث الانان من المحيوانية البداثية . 
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إن روايات من مثل « لوليتا » ليست تسليات خيالية . فالسراتيجية 
ذامما تشكل معظم التخييل المعاصر » وتتجاوز حدود الأنواع الأدبية 
القومية » وتنجاهل الفجوات بين الأجيال . من حيث التكترك › 
جد آن شخصيي الأوسكارين اللذين رسمهما جور غراس تي روايته 
« طبل الصفيح» أقرب إلى الماميرتين منهما إلى شخصيي ويلهلم ميستر 
التين صور فيهما غوته المبتديء والرحالة »> واعترف غراس بأنه 
حاكاهما عاكاة ساخرة ني روایته . 

إن مفهوم الوهم مقابل الواقعم - وهو الموضوع الممضل للسنة النقدية 
ي الثلاثين عاماً الفائتة ‏ يقدم إلينا منظورآً مفيداً لإنعام النظر في 
الازدواجات غير المنهجية الدارجة الي تأهل هذه القصص . في هذا 
الإطار من الإحالة يقطن همبرت الأول عام وهم مثالياً »> وهمبرت 
الثاني يقطن عالم المجتمع الوقائعي ابحزاي . لا جدال قي أن هذه التقائص 
تساعدنا على وصف مضامین روایات نابو كوف ونوع اولویانما ؛ 
غير أن مقولاما اازجرية تقع تي الغموض حين ندخحل البعد الاضاي 
لادارة ابو كوف الأدبية المتطفلة . وبعبارة أحرى فان الروايات أكار 
شمولا وبناء واعباً من مجمل ما فيها من بيانات سردية . ففي كل رواية 
من هذا النمط يتر كنا البطل بكري معادلة ظاهرياً للقصة الي نقرأً . 
وإن کان حضور اب وکوف یتلاعب بنا آکثر منها » لان معرفته بکل 
شيءَ تلفت انتباهنا بصورة ساحرة الى النسخ التعددة والحاطئة لواقم 
الأبطال . وبواسطة ربط وجهات النظر هذه يكيف ناب وكوف معطيات 
التتجربة وفتق الكمال المتعالي للفن الذي بحتوي على كل من الرؤيا الحاطئة 
ووعيها . وني وسع المرء القول »› إن النمط النهاثي والواقع الوحيد بالسبة 
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لروايات ناب وكوف الي تشتمل على تراكيب أحرى ( مثل الوهمي ‏ 
الواقعي ) إنما يقدم الدوائر المتعاظمة للطبيعة المتحولة والمنئشرة والمئبتة 
ني علاقاما مع الصنعة . 

ومذا نبلع تقريباً إلى التعميم الذي استقرأه ليفي شتراوس من 
امعادلات النائية الي أوردنا » والي أرجع إليها الأساطير القديعة . 
أما إلى أي مدى يعكس كاتب النصف الأخير من القرن العشرين بكل 
رهافة تأثير ( علم الإنسان ) المعاصسر » والى آي مدى يو كد العادات 
العا مية في اأتفكير كما يعكسها ر( علم الانسان ) ذاك › فتلا مسألة 
تظل موضح نظر . وليس تي وسع المرء إلا أن يفعل ما فعله ليفي 
شبراوس »۰ فیتابم ترتیب البينات بحسب وزا . 

إن تناول جون بارث لعادلة التطور الشبحي أقل دقة من تناول 
ابو كوف » لأن بارث » لقلة وثوقه بالأجوبة › يستعملل رواياته 
ليستكشف نفسياً وتاريخياً فصول صيرورة الرجل وصيرورة الفنان . 

استبدل بارث الشخصيات الشيحية بالتشخرصس ابنيي »> والارتداد 
الدائري بالسرد الزمي - وبالاختصار › فقا تطور من كاتب قصص 
تقليدية إلى كاتب أسطوري › ومقلد ساخحر » وصانع ماهر » ورجل 
له مزاح أسود . لها ر.حلة كتابية مدهشة . في روايتيه الأولين « الأوبرا 
العامة » ۱۹٠٩(‏ ) و « آنحر الطريق » ( ۱۹١۸‏ ) لا يبدي إلا أفل الميل 
للاتعاد عن النوح الأدبي والفلسفة المألوفين . فكلا الكتابين يعرف 
الواقع ني حدود المذهب الطبيعي الأدبي الذي يرسم بدقة الشخس 
واكان » فلات السكر والعربدة » الب وابلنس » وحوارات 
غير مهذبة - أي ما أسماه جيرها رد جوزيف بحق« ماريلاند المشامة 
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للحقيقة ٠‏ (۸) » و كلا الكتابين يتقبل الوجودية على نها تعريف للوضع 
البشري . وقد أثبت هذا الربط عدم جدواه في توسيع فهم الكاتب 
لبواعث النفس البشرية على العمل أحياناً والعطالة ني أحيان أخرى › 
ناهيلئ عن حاجتها إلى معرفة نفسها . فالوجودية » بيرنامجها عن الفعل 
الإرادي » تقدم منهجاً وصفياً ولا تقدم مرشدآً تحليلياً . ويز هذه الحدود 
ذاما اعتماد بارث على واقعية الزمان والمكان التقليديين في رواية 
« و کیل جار اش — ThaSot-WeedFactor‏ « ) 14%( 
تحرر من هذه اليدود ني عاكاته الساخرة لرواية القرن الثامن عشر 
وبطلها المحتال وظهرت صنعته المترايدة لفنه ني بطليه إبيتزر كوك 
وهاري بورلینغام » حیث البطل يشابه خحصمه من کل النواحي ویز دوج 
معه . ( وإن كانت علاثم الازدواج تظهر أيضاً في رواية « آنحر الطريق » 
عناء جا کوب هورنر وجو مورغان ) . بعد ذلاث اکتشف بارت لورد 
راغلان وبورغيس (4) . زوجاً وفناناً حطماً بسألة الموية الشخصية 
والثقافية ( الصدى » التأملات › اللقب » التفسير - aناهاموومآاB‏ › 


قصة حياة ) » 


بالاضافة إلى مسرحة دورة حياة انسان واحد » تؤرخ القصص 
دورة حياة الفنان تحت عقدا الي تتراجع في الزمان إلى أصول الانسان 
من حیٹ هو کیان واع لذاثه وفنان . يرافق هذا النكوص ني القصص 
تحولان اضافيان . ويمتزج الكاتب - الرواية » بہطء وثبات » ~١‏ مع 
بطله الذي يصوره كاتباً يسمى لامجاد شخصية أدبية لنفسه ٤م‏ 
حكاية النموذج البدثي للشاعر الشعي الذي روى قصة حياته مند أن 
ابتكر الائسان الكلمات . تصور الأوضاع الافتتاحية نمو أميروز من 
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طفل إلى رجل » وتخضع ني روایتها إلى سلوب بارث ي تصوير 
ماريلاند تصويرآ مقارباً للحقيقة . غير أن السطح الواقعي للحوادث 
الذي یعنی بأمبروز بوصقه رجلا راشداً يز داد تزا بفعل عادد من الاراء 
المعضار 4 وبالمحا كاة الساخحرة للنفس ولأساليب آدبية أخرى » وباختفاء 
الكاتب ي الأبعاد الأسطورية لحكايته على الدوام . إن انحلال شخصية 
أمبروز حين يضيع في مدينة الملاهمي يتوافق مع زوال وهم الكاتب ‏ 
الراوية بالمادة الذاتية التقليدية وأساليب التخييل . أما ثي القصص الي 
تتلو قصة « مفقود ني مادينة الملاهي » ( الي تحتل مر كز المجموعة) > 
فان التققطع الظاهري ني التحكم ني السرد » حين يتصارع الراوية 
صراعاً واعياً مع العقدة والموضوع »> بزداد باطراد إلى أن يقلص في 
« قصة حياة » إلى رواية « قصة عن كاتب يكثب قصة » . وخلافاً 
للروايات العظمى ثي القرن التاسع عشر مل « دافید کوبرفیاد » 
و « هاري إزموند » و « توقعات عظيمة » حيث ترافق معرفة النفس 
لاق البطل بالرواية » فان هذه القصص تصهر البطل - الراوية بالكاتب ‏ 
الراوية ني ارتداد ني اللاماية حروم من اكتشاف النفس . ويخدو 
البطلى والراوية أصداء لامتناهيةللقوالبالابداعية الي يضعهاكل منهما. 
فلا عجب إذن إن كان بارث ني قصة « الصدى » الي تتلو قصة « مفقود 
ي مدينة الملاهي » » يسبر أسطررة « الصدى ونرسيس » ثل رواية 
« خاياز الصبي - العثزة » ۱۹١١(‏ ) جهد بارث لر كيز الأبعاد القابلة 
لتعريف الي تلكها البطل ذو الألف وجه - تر كيزها في بطل واحد 
يشتملل مصيره على قصة أسطورية عن الانسان من فجر ظهوره إلى 
عهد التضحية به قرباثاً للدماغ الالكتروني ر الكمبيوتر ) . هذه الممارسة 
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الروائية لموضوعات أنطولوجية ( كونية ) مغامرة تنطوي على الفصال 
+وهري . فهي لا تفغي ببارث إلى « الأنا » الأصلية . إن جورج. 
اسي - العتزة يقاوم كيمياء التحول الأدبي إلى معى يازمه بأن يكون 
اسان » ويظل بيساطة مزجا من المقولات والتناقضات والمظاهر القدعة › 
فو تجميع تجريي لنفايات المدينة وتفاهاما . فاذا استبعدنا صورة 
الطل على أنه مجمرع آجزائه جد آن بارث ني روایتیه التالیتين ١‏ مفقود 
ٿي مدنة اللامي ) ۱۹٦۸(‏ ) و 3 يمرا - Chimera‏ » ) الحیمرا 
يوان أسطوري له رأس أسد وجسم شاة وذنب حية ) (1۹۷۲ ) > 
اقنى طريقة بورغيس وسعى بطريقة المغارقة اللميالية في « الراجع ي 
للاابة » إلى ربط الميلى السردية للنمو والشبحية باللول الظامراي 
للخالق والعليقة ( با في ذللك طمس الط الفاصل بين الواقع والتخيل ) 
محيث بقذف نفسه القهقري إلى قلب التفس الي يتمفصل عليها معى 
من معاني السلامة الكونية . 


ني « سيع ملاحظات إضافية للكاتب » › وهي ملاحظات ذيلت 
بها أول طبعة أمريكية > يشير بارث إلى « الطبيعة التسلسلية للأريع 
عشرة مقطوعة » )٠١(‏ ثي مجموعة « مفقود ني مدينة اللاهي » . فالقصص 
تلتق نوعا من النطوير إعسرح حياة الراوية - البطلى . من آنا بوصفي 
شخصاً ؛ ومن أنا بوصفي كاتا ؟ هذان السقالان هما الشهيق والرفر 
ني الأريع عشرة قصة خلال تقدم الزمان من احمل ( رحلة ليلية بجرية ) 
إلى الولادة واطلاق اسم على المولود « أمہروز » › إلى الوعي بکیان 
منفصل عن الأبوين ( السيرة الذاتية ) › إلى اليفاعة الي تسبق المراهقة 
( رسالة باماء ) » إلى المراهقة وبزوغ المعرفة بالمقولات الحلقية والفنية 


— ۳۷ س 


ر اماس » ومفقود تي مدينة الملاهي ) ٠‏ إلى الرشد سين صار طلا 
لواب عن سؤاله عن شخصيته الأدبية ؛ ولا عجب إذن أبضاً » إذا 
وضعنا ني -حسابنا خصائص هذه الأسطورة»أن حصلى بارت على النتائج 
السلبية ذاما الي تتضمنها . ولا حرج بارث من هذه الدوامة إلا قي 
حر کصتjùı‏ » Anonymied » gy ¢ Menelaiad‏ ». فالکاتب ‏ 
الراوية حصلى على جواب سؤاله عن الموية الذي كان يطرحه اناف 
في كل قصة عن طريق تطابق شخصيتيه اللبيالية والكتابية مع أسطورة 
التوالد ابلمعسي والاباءاع الفي . إن راوية بارث يتحقق من شبحه في 
اعادة مينلاوس لرواية قصة حبه يلين وي انحراع شاعر غفل لمحوادث 
حیاته . وتشاهد ملحمة تقدمه بوصفه انساناً وفناناً ‏ کما تصورها 
قصص « مفقود قي مدينة الملامي - على نها آخر حلقة من دوامة نكوص 
يرجع أصلها الأسطوري إلى ول شاعر غفل أنشد الوعي قصيدة تدور 
حول ما يريد أن ينشد . فاذا نظرنا إلى « مفقود في مدينة الملاهي » 
نظرتنا إلى رواية ( بدلاً من أن ننظر إليها على آنا جموعة قصص 
قصيرة ) وجدنا أن تسلسلها ينحل في الدائرية . والبنية الفعلية لاكتاب 
مختصرة ي البداية ( وإن كنا لا نفهم مغزاها إلا بعد الانتهاء من 
الاتعة ) » و بدهليز للحكاية » يتألف من جملة لا نباية ها : « ي قديم 
الزمان وسالف العصر والأوان كان نة قصة تبدأً ( ني قدمم الزمان كان 
نة قصة تبداً ) في قليم الزمان . . » . 

إن تناول بارث الزدوج لازمان « حاضر قياسي وماض أسطوري 
وللوعي البشري ( فردي وبدئي ) يتوافق مع وصف ليفي شتراوس 
«للاستمرار المردوج » الذي تعمل الاسطورة على صعيده : « أحد جزئيه 


— ۲ — 


خڅارجی ومؤّلف من حرادٹ تار يخي ¢ او يفترض أا ٿاريخية ٤‏ 
تشكل ساساة نظرية لامتناهية يستخلص منها كل مجتمع عدداً محدداً 
من حوادث مائلة يخلق بها أساطيره . . . وال مانب الثاني للاستمرار 
داحلي وقائم في الزمن النفسي - الفيزيولوجي » لكل فرد )1١(‏ . 
و « مفقود تي مدينة اللاي » تطور بالتناوب سردا زمنياً وأسطورة 
متراجهة . بمذه الوسيلة يرى الكاتب - الراوية نفسه ثي النحو المعسلسل 
لبطله الكاتب وني الابعاد البدثئية للفنان اللعالد . 

إن دورة حياة البطل -. الراوية أمبروز تلتف في الارتداد اللانهائي 
حى تتقاطع مع المدار المكافي ء لاشاعر الغفل الذي يدور دوراناً تاريخ 
لاہائياً باتجاه الحاضر . 

ويبحث بارث في مثل هذه البهلوانيات الانشطارية عما هو أكار 
من الاستمرار الأدبي أو الثقاقي . فهو بياغ حدود الوعي تي سعيه لاعطاء 
الاستراتيجيات الادبية « لمفقود ني مدينة الملاهي » بآنما رومانتية › فانها 
من الناحية العملية تختلف عن استراتيجيات الروماننية الي تقوم على 
مفهوم الكون يعرف المرء بموجبه نفسه با مخيلة على أنه جزء عضوي 
من كل أكبر . ان صلة أمبروز - بارث » البطل - الكاتب » بالصائع 
البدثي » ليست صلة مشاركة بين الواحد والآحر بقدر ماهي صلة امريء 

وبور جيس يشير لل هذه النعطة ذاا ي قصته « الصانع ٠‏ حين 
بعرف نفسه بالمصطلحات الهومرية على أنه مثل آنحر عن الشاعرالاعمى. 


البدئa Archetype‏ « ولم نجد غيرها > وفلاحظ انها سائغة مقبولة . 


ا 


كلا الرجلين بظل من الناحية الأونطولوجية سليماً في حين آن سار 
الشعراء بكررون الفنان ذاته بصورة فريدة . ان شاعر شلي يمتزج 
برياح الغرب تي هبويما الفصلي وبالسحاب ي دورة الأرصاد . ويظل 
ابطل - الكاتب لدى بارث والصانع لدى بورجيس هما نفسيهما في 
تمثيلهما الدور اللحالد الذي يتقوم به الفنان . إن بارث فارغ الصبر ازاء 
الانقسام بين الفنان المدرك والموضوع المدرك ( خلافاً لناب وكوف القانع 
بالتزعة الذاتة الحديدة الي ظهرت في بداية القرن ) وهو يسعى وراء 
مجموع آقل عضوية من المجموع البدثي واليثي . مجموع تصوري 
يتضمن سرية الشخصية وتجريبية علم النفس . وقد صاغ في « مفقود 
ي مدينة الملاهي » ( والى مدى أضيق في « وكرل سجائر الحشرش ٠‏ 
و « غاياز الصبي - العنزة » ) بزات مصطنعة توصل إأنا أيضاً صدمة 
التعرت الى حياة الشعور . 
{ 

لا أقصد تضمين كلامي أنه بحب نبد الأساليب التقليدية 
في النقد واتباع المباديء النيوية الي وضع ها جا کوبسون وليفي شتراوس› 
ويحاصة نظريتهما عن التنظيم الازدواجي ي الادراك الانساني ؛ غير 
أني أود الابحاء بأن فهمنا لبعض الروايات الأخيرة الي تتجنب أهداف 
الواقعية التقليدية يغتني بمذا المنهج . 

ليس استعمال الأشباح جديدا بطبيعة الحال . ولكن الحديد هو 
جو الزمان المعطل أو المؤبد » جو التخلي عن السببية > والغاء التارجية 
المحيطة طهر الشخصيات المزدوجة ي روايات بورجيس وناب وكوف 
وبارث وفونيغوت . كانت الرواية قي آنحر القرن التاسع عشر وأول 
القرن العشرين مفتونة بالتنكرات والأشباح . 


س ٤‏ س 


ان إطار الإحالة فيها دانعاً قائم على تتاب الزمان » مسير محافز السرد . 
فنجد مثلا في رواية کونراد « مصه]ایهN‏ » ان تشار لزغولد يقدم 
الينا على أنه رجل ملتزم تجاه مثل أعلى لشرف الأسرة كما أن جيان 
باتيستا يقدم على أنه ملتزم بشرعة الشرف الشخصي › أما فرص تفخم 
الذات والسلطة وتطوير الروة . فكل منهما يشكل مثله للرجواة ومعنى 
الشرفعنده من خلال عبوديته لشي : غولد لمنجم سان توم وباتيستا 
لشحنة الفضة أي المركب . فكل رجل يستقر في رحم عالمه ٠‏ ويقع 
في شرك عرضية الحوادث والتطور › وتدخحل الحغرافية السياسية . وكل 
منهما صورة بالمرآة لصاحبه ي وفت واحد . ومع ذلك فليس في وسح 
أحد أن يقول ان امسا كتا عصير أي من الرجلين يعتمد على حر فتنا 
عصیر الآحر . فقصة كل منهما كاملة وذات معى بحد ذانما » ولاتقدم 
کار من تعلیق ساخر على نظیر تما. ان شبجي نابو كوف في « لولیتا ۲ 
وبارث » في « مفقود ي مديتة الملاهي » - وهي عكس السابقة - 
مرتبطان بصلة ديالكتية تحقق بارتها الرمزية مجموعاً - كما تحقق أيضاً 
تهر باً من التاريخ ومن تفسخ الزمان - يعجاوز التكامل العضوي لكليهما 
وهما لاتتطوران کثراً بقدر ماتثبتان › مثل حشرتین عالقعین بالغير » . 
وتتكاملان بوضعهما الي في صلة كل منهما بالأحری . ان هميرت 
وامیروز » شأنهما شأن الانسان قبل اللغة . يسنان في كل لحظة بعثهما 
الأبدي الذي نقيسه بالتجاوز المضحاك بين نفسهما الزمني ونموذجهما 
البدئي اللازمي » فكأنما بيخماليون وغالاتيس الي اخترعت نفسها . 
ويلفت بارث نظرنا تي « رحلة ليلية ثي البحر » بصورةحس-وبة 
في تصوره لأمبروز الى العودة لدى كل تصور الى النفس‌البدائية › 


٠١ نظرية الرواية م‎ aes 


الى مéوماس‏ دص أو العودة الأبدي لدى أفلاطون » أي تداحل 
اأزمانية مح دائرية الزمان اللامائية )١۲(‏ . وقد نظم القصص 
في مجموعته بحيث تبداً بالقصص الي تتحرك في الزمان و تتتهي بالقصص 
نقع حار ج التاريخ . وي قصتي » Anonymiad» , ¢ Menelaiad‏ « 
اللتين بنيتا على ساس هذا الارتداء في اللانماية وتكرار النماذج 
البدثية الأولية - تبلغ المجموعة فروتما في هذا التقدم المستقيم 
ظاهربا لاسرد (۱۳) . 

قصص بورجیس وناب و كوف وبارٹ - وال مدی في آقل 
قصص فونيغوت - عن التتابع الطبيعي حو اعادة تنظيم اصطاعي . 
وعن التطور ابحنيي والتحولات المرحلية ودورات النمو باتجاه تعر يات 
أو نطولوجية « دون أن تصاب بعدوى الزمان والصيرورة » )٠١(‏ . هل 
كان المسيح يهودا أو يهوذا المسيح ؟ هكذا يتساءل بورجيس ني « ثلاث 
صور ليهوذا » ثي تنويعات على مفارقة زينون تحيل الهوية الى لغز . 
ومايثير اللسيال ني هذه الرواية مراقبة ماهو عضوي ظاهرياً وهو يتشكل 
تشكلا اصطناعياً . الغريب ف مثل هذا الفن آنه كلما زاد التعقيد 
في تنظيمه بدا أ كر اشتمالا ظ على مطاردة الحقيقة . 


NS 


ملاحظات 


1¬ مقتبس عن جورج لیختهایم ني دراسته عن « جورج لو کاش ۾ 
( نيويورك » مطبعة فایکتغ » ۱۹۷۰) . 

۲ من دفر مااحظات بلايك ١ › ۱۸۱١ ۱۸۰٩۸‏ مجموعة 

۳ - على هذا اللحو يلخص جورج ليختهايم مفهومات لو كاش 
النظرية الضمنية . 

. ۷۷ المرجع السابق › ص‎ - ٤ 

ه - کلود ليفي شراوس 

٠‏ - قدم إدموند ليتش تلخيصاً مقبولا ومثيرآ للمسلمات الفكرية 
الرئيسية عند ليفي شراوس في کتابه عنه ( نيويورك» ۱۹۷۰ ) . ولاعکن 
اتہام المؤلف باروج على أستاذه . 

۷ - يقرر ذلك روس وتزتیون ي مقالته ر نابو كوف المعلم ) 
في مجموعة المقالات المسماة « نقد نابو كوف » ذكريات عنه »> تر جماته» 
۱۹۷١ (‏ ) . ويقول غولد في كتابه « النار الشاحية ٠‏ : 

« ليست الحقيقة الواقعية ذاتاً وموضوعاً للفن الحقيقي الذي يبدع 
حقيقته الواقعية اللحاصة »> وهذه ليس ها علاقة بالواقعية المتوسطة الي 
تدركها العين العامية » . 


۸ - « جون بارث » کتاب للیرهارد جوزیف ( ۱۹۷۰ ) . 


— ۷ — 


١ - ٩‏ مثابلة مع جون بارث » أجراها جون إينك لمجلة ( الأدب 
العاصر ) : 

. ۱۹۹٩ جميع المقتبسات من طبعة دار بانتام‎ - ٠ 

۱۱ - کلود لیفی شراوس . « التيء والمطبوخ » ۰ 1۱۹٦۹‏ . 

۲ - مرسیا لیاد > « أسطورة العود الأبدي » (نيويورك› 
64 ( . 

۳ - يستفيد بارث ميزة أحرى من بناء كتابه على صورة جموعة 
قصص . إن حجز التطور القصصي بتجميده في قصص قصيرة متقطعة 
يعمل على تخفيض احساسنا بالنمو الطبيعي الذي بيز رواية القرن التاسع 
عشر . وده اللحدعة المصطنعة يزيد بارث ني التقليل من شأن العضوي. 

. ۸٩ د إلياد »> ص‎ ٤ 


م ۳۲۸ س 


الرواية والسرد 
فرانك کرمود 


بامکاننا توفیر کثیر من العناء على أنفسنا إذا قبلنا أن الرواية ر 
سردي تخبيلي ذو طول معين » ما يسمح ممقدار عظيم من التنويع بين 
الروايات . ولكن من الواضح أن الناس يبتخون توسيع الرواية » ويتفمحصوما 
بطرق متفاوتة ›» وهذا بمكتهم من توجیه ملاحظات على غرار « هذه 
ني اللتقيقة ليست رواية » أو « أين ذهب الرواثيون كلهم ؟ » . وي 
وسع الناس أن محددوا الرواية بدقة أكر ما تسبح به صيغي السيطة ؛ 
لكن المشكاة أنهم بعملهم هذا لون العرضي على أنه جوهري . وهذا 
هو السبب ني أن موت الرواية غالباً مايعلن على اللا . وينظر إلى 
الحصائص المرحلية والمحلية على أنها متطلبات عامة . ويزيد الصعوبة 
سوءاً رغبة من يفهمون ذلك في اعفاء أنفسهم من الروايات الي تعرض 
مثل تلك القيود ؛ فهم لايرغبون فقط - ورغبتهم هذه مفهومة - في 
كتابة روايات متحالة من تلك القيود المحلية والمرحلية الي ينظر إليها 
حطاً على آنا عناصر جوهرية في هذا النوع ۔ کما آنہم لایبتغون بشکل 
بشكل معقول أن يتةحصوا الرواية ومن أي نوع بالفعل هي › 


۲۹ س 


وماذا يدور ني عقل من يقرؤها › ونما هم - لسوء الحظ - يۇ كدون 
ن آحدث مايقومون به يڙها تمييزاً قاطعاً عن آي شيء تم من قبل . 
وهكذا بمكن لكلا الطرفين التأكيد على أن الرواية القديمة ماتت : 
وان كان أحدهما يبتهج والآحر يأسى . إن الرواية الحديدة مستغلة 
وفاتلة لأبويها ء ويقوي هذه المضاهاة الأوديبية العمى الذي أنرله 
الاين بنفسه - كما قد يزعم بعضهم . 

إذا وجدنا الصبر للنظر في الصعوبة عن كثب فقد نجد أن الشبه العائلي 
ستمر » كما هو الال بين لايرس وأوديب » فكلاهما أعرج ٤‏ 
وكلاهما ضللته التبوءة » كما تزوجا كلاهما من المرأة ذاتها . قد 
تصاب الروايات »› قديها وجديدها » بعاهات ولادية . وقد تأحذ 
النبوءات مأحذاً جد حرفي » وقد تنشيء علاقة حميمة ٠م‏ القاريء . 
الفروق قانمة بطبيعة الحال > ولو أن التعليقات والاعلانات تضخمها . 
فبعض العادات انقطعت : كالافتراض القديم بأن الرواية بحب أن 
تهتم بصحة ثيل الشخصية والبيئة » ونهتم بالنظم الاجتماعية والأخلاقية 
الي تتعالى عليها - فهذا كله موضع تساؤل . والنتيجة هي غربة عققة 
عما اعتدنا معرفته پأنه الواقع ؛ ونتيجة أبعد يمكن الدفاع عنها بألا 
ذات امکائیات مفيدة »> هي استعمال التخييل وسيلة للبحث في طبيعة 
الرواية » ومع أن هذا ليس جديدآً فقد تم الاعتراف به على نطاق 
واسع . ولكنا إذا تقبلنا الحدة إلى هذا الحد فيجب أن نضيف فوراً 
أن أياً من هذه الأمور الحديدة لم يكن بعيدا من أنظار القص الطويل 
في الماضي ؛ فما نتعلمه عن السرد قد يكون عى ما جديداً » وان کان 
السرد في جوهره على الدوام مانتعلم الآن أن نظنه . بقدر ما يكون 


ا 


ظنناً صحيحاً » وإن وجدت أسباب مقنعة لأن بدت الحوانب الى متا 
أقل أهمية » و كانت مدار استقصاءات أقل › ار تش نا أحد 

لذلك نشك إن كتا نحتاج إلى الحديث عنفاصل عظيم - حاجز 
تاريخي - بين القديم واب حديد . من المؤكد وجود فوارق أي التشديد 
على ماينيغي أن تقراً » مثلما توجد في أساليب السرد ذاتما اعادات في 
ترتيب الأهمية والتشديد . ولعل هذا بحب أن يعزى - كما يزعم 
النقاد الميتافيزيقيون - إلى تحول كبير في بنى تفكيرنا » ومع أن هذا 
قد یون سبباً كافياً لتغيير اهتماماتنا فلا يظهر أن »وضوع تلك الاهتمامات 
- الذي هو السرد - محاكي التحول . 

قارن بالمشكلة السابقة مشكلة تاريخية أقدم . يذكر والر كيز في 
كتابه « الملحمة والرومائس » أن خضوع املحمة للرومانس كان حادثاً 
دهرياً : « كان تغير امزاج والأسلوب الذي مثله ظهور الرمانسات 
الفرنسية وموضتها تغيراً شمل العام كله ومضى إلى أبعد من جال الأدب 
وتاريخ الأدب )١(٠١‏ . والمؤلف يتحدث عما سمي فيما بعد « عصر 
النهضة ي القرن الثاني عشر ٠‏ والذدي لم يكن الانتقال فيه من ١‏ نوع 
الشعر القوي » (۲) إلى نوع آنحر أكثر صقلا وغموضآ » وأقل بطولية . 
وفيما يتعلتق بالتغيرات الأكبر ي المجتمع فهو لايكتفي بتحريما في 
الشعر واللحطابة »> وإنما في أنواع جديدة من رواية القصص الي « حتوي 
عل اخحفاق الأساليب السابقة في التفكير والتخيل » (۳) . ر الاخفاق ) 
في هذا امقام كلمة قوية جداً.و ( التغيير ) تقوم مقامها یکل تأ کید › 
ولا بد ٠ن‏ القول إن اعادة تفحص طييعة أداة وتصميمها - وهي هنا 
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الرواية - بمكن أن يتعلق بأنواع أخرى من التغير الثقاي »> كما يقارح 
کیر . وان کان هذا مهماً ضمن تاريخ السرد القصصي ولو كمثال على 
حالة يغدو فيها من الممكن والمرغوب التفكير في طبيعة الدرد لا كما 
تعطى وتدلعلى نفسهاء بل كشيء يتعرض لتطورات شديدة التفاوت . 
يقول كير : « لم يطراً بعد ذلك أي تغيير ني شكال الروابة أشد أهمية من 
ثورة القرن الثاني عشر . . . فقد وضعت بشكل نائي خحاتمة للقيود المحلية 
والمرحلية القدية المفروضة على السرد » )٤(‏ . 

ربا كان هذا غلواً . كما أن كلمة « حاعة » قوية جداً . وبامكاننا 
أن نضيف إلى سلطة كير أفكار يوجين فينافر الذي يتحدث عن أمور 
مشابمة في كتابه مسجب « نشوء الرومانس » . انظر أولا إلى أنواع 
الصعوبات الي تواجهاا في « أغنية رولان » : مشاهدها المتمايزة المقطعة › 
وفقدان « الروابط والنقلات الزمانية والعقلية » (ه) . فيبدو ٠ن‏ المستحيل 
الحديث عن آنا تملك بنية شاملة أو جملا سردية » لأن هذا يتضمن سببية 
وترابطاً وجملا اضافية ‏ لا هذه الحمل المتتابعة دون ربط . الأمر ذاته 
ينطبق على الاقسام اللاحقة : يموت رولاند ثلاث مرات . كل مرة 
بطريفة مختلفة ء كأنه في قصة بقلم روب غرييه . ويصر فينافر على آنا 
إذا حاولتا أن ننضد هذه الاقسام وكأنما زمانياً متلاحقة فسوف نشوه 
العمل الذي سيظهر أقل أهمية ما لو أننا بطناه على سطح مستو من الزمان 
وإلسببية . ومن ناحية ألحرى فان للرومانس سردا مستمراً من هذا 
انوع . ولكن المشكلات الي يطرحها صعبة كذلك . بل غر 
مشروحة لشدة صعوبتها . ويبدو أن الكتاب يتعمدون أن يطلبوا من 
قرأهم آن يعملوا بجد عند قراءة نصوصهم › وأن مخلعوا معاني عليها .)١(‏ 
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فعمل القاريء كعمل الكاتب » انه الكشف الطرد عن الغازي غير 
المباشرة » وني القص يكون عمل القاريء قراءة الاشعارات با هو غير 
سردي . فالحقيقة هنا تحرف وتستثمر فيما يبدو طريقة غريبة . وقد يكون 
تماسك السرد القصصي ءن النوع الذي خيب بعض التوقعات الثقافية . 


أما التعقیدات عند کریتيان دي تروي فهي آنه بتهم إلى اليوم 
«خروق ي ‌التماسك » (۷) . وقصته عن غريل مغيظة بشكل حاص › وقد 
حل الثقات أشكاطما باختراع ساسلة ملاحقات : سلاح خارق . ضربات 
حظ «حزنة » أرض يباب » الشفاء . لكن هذا التسلسل والنموذج البدثي 
الاسطوري الذي نکنشفه في مؤلفات وستون »› لا محدث في کریتیان ولا 
ئي أي نص قبله . ( هذه هي حماستنا انظ › فحين حل إليوت لغز هذه 
٠‏ الأسطورة « في الأرض اللحراب » أعاد نقاده بلورتها ) . على أن كريتيان ‏ 
م يدف إلى هذا النوع من التماسك › وتقديه اعتداء على نصه - بن 
نتقل إلى تفسير السرد قيوداً غير ملانمة . فما سعى إلى تقديمه هو ما أسماه 
فينافر « مط من التشديدات غير المحلولة » (۸) › وهي التسمية الي تبتاها 
عن کلینث برو کس . فهو م يفترض أن كل الروايات ابسيدة لايد آن 
تون من النوع الذي مکن القول عنه ان کل شيء فيه « ي عله تماما )٩(۲‏ 
فهذه مسلمة يصعب التمسك بها ؛ وإن عاد إلى النمو في القرن الثالث 
عشر مايسميه فينافر «١‏ قيود التصميم » )٠١(‏ آي متطلبات 
التساسل واللحاتمة . 


وتغيب عن كريتيان صفات معينة بمكن على نطاق ضيتق أن نربطها 
بالقصص محكمة الصنع : الحتام : الشخصية »› احالة صحيحة إلى 
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مجموعة آراء عن الواقع . إن جزءآ من الرفض الحديث هذه الصفات عبارة 
عن اعادة اكتشاف لحصائص اسرد المعروف في القرن الثاني عشر : 
الصفات الى يدعوها فينافر : الضفر وتعدد الأصوات › ومقاومة 
الحاغة »> ورات أحرى من مختلف توقعات التشديدات . واذن فا 
نكنشفه من الاصغاء إلى كير وفينافر عن أغنية رولان وکریتیان هو أن 
الاكتشافات في طبيعة السرد وامكاناته بمكن أو جب أن تجري حين نقوم 
باعادة تقوم لقطاع أوسع من المشهد اللقاقي » وان كانت الاكتشافات 
حول السرد » وليس هما بالضرورة طابع یربطها ربطاً واضحاً بالتغیر ات 
المرافقة ها . كما آنا لا تشكل تطوراً لا بعكن الراجع عنه » وهذا هو 
السبب ني أن الكتابين محفلان بارهاصات عن أمحاث يقوم بها معاصرونا . 
كما نلاحظ أيضاً الرغبة ني العودة إلى فرض قيود محلية ومرحلية . ان 
السرد سابق على كل ذاك » وعلینا أن نفهم كيف يعمل دون مطابقته مع 
البيانات المحلية والانتقالية . 

أريد الآن أن أنحدث قليلا عن رواية واحدة » ولأسباب أبينها فيما 
بعد ستكون الرواية قصة بوليسية . هقد بدأ هذا الضرب من القص يتطور 
في القرن التاسع عشر » وبلغ في القرن العشرين درجة عالية من التخصص. 
لذلك فهو مثل حسن على المبالغة قي تطور أحد عناصر السرد على حساب 
العناصر الاخرى : فمن الممكن رواية قصة بطريقة يكون هدف القاريء 
الرئيسي فيها أن يكتشف عن طربق تفسير الاشعارات ابلنواب على مشكلة 
طرحت ني البداية . ويمكن أن تكون جميع الاعتبارات الاخرى تابعة 
ما سأسميه الفعالية التأويلية . ومن الواضح أن هذا التشديد يتطلب أن يكون 
عرض العلومات ضمن سرد متنابع بدرجة تفوق ما في اأقصص الاخحرى 
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ر وان كانت كلها ها جوانب تأويلية ) بحيث يدفعنا هذا التتابعم إلى 
الساؤل « كيف أتت الأمور ني #لها » و كيف « انكشف كل شيء» ؛ 
كما أن هذه المعلومات تقوم على حادثة »> في العادة تكون جر قل ٤‏ 
سبقت السر د الذي يقدم الاشعارات . ومن الواضح أنه توجد اختلالات 
في السرد أكثر تقليدية ( ولو أن القراء سرعان ما يكتسبون الكفاءة 
اللازمة لتلبية المطاليب الحديدة ) . وقد اخحبرت هذا النوع قطعة معارفاً 
بها اعترافاً كلاسياً : « آحر قضية لترنت » . وليس لدينا دراسة مفضلة 
لثل هذه الكتب» ويعود اليب جزئبً إلى أن بعضهم لا يجدونما تستحق 
الدراسة » والحزء الآلحر يعود إلى وجود حظر على رواية ما يجري في 
النهاية . وهذا الحظر اذا روعي يكبل التعليق » لكنه يناسب استقصائي 
لأن أقوى القيود المحلية والمرحلية ينص على أن الرواية يجب أن تنتهى › 
أو تتظاهر بذلك » أو يعن نقطة عيب عندها التوقعات بأنها سننتهي . 
لابد من خاتمة أو تلميح إليها على الاقل . والحظر بقدس الحاعة > ويوحي 
بأن اعطاء الحل الذي يآ ني النهاية هو التخلي عن كل شيء ؛ إلى مثل 
هذا التشدد يبلغ التخمص التأويلي . ولكن انتهاك الحظر ثي السياق الحالي 
ضروري ومرغوب . 

تعنى القصص البوليسية أكثر من بقية القصص بتوضيح ساسلة 
من الحوادث الي تغلقق قبل بدنها أو بعده بقليل . ويطاب من السرد 
بصورته النموذجية أن يقدم عن طريتق مختلف الاشعارات اللغرة 
جميع البينات 8 بالطابع الحقيقي لتلاك الحوادث الي بطلب 
المحقتق والقاريء أن يعيد بناءها . والاشعارات متعددة الآنواع . فيعض 
المعلومات تنقل جرد نقل » وبعضها الآحر تبدو بسيطة لكنها ليست 
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كذاك . وبالرغم من أن الكثير يظهر وكأن له علاقة بالمشكلة فانه لا 
علاقة له » او يكون له علاقة ولكن لا يبدو عليه ذلك . وبطبيعة الحال 
لابد من تقدم نوع آنحر من المعلومات » وهو النوع الذي يدفع السرد 
قدماً » فيؤسس المحيط أو يشخص التحري ‏ بوصفه كاهناً أو مدرساً . 
أو واحداً من سكان البلاد » أو عجوزآً غريبة الأطوار - أو يشرح 
في كره الكثيرين للفقيد : وغير ذلك . قد تكون هذه المعلومات غير 
مناسبة أو لا تکون للمشروع التأويلي الذي يشرع به القاريء › كما 
يعكنها آن تخفي اشعارات أو تقدم اشعارات زائفة . ولكنها بكل ثأكيد 
تصرف القاريء عن مهمته التأويلية » ما دامت تستحوذ على انتباهه , 
كما أن التداحل بين السرد وعمليات التأويل معقديثإنالعلومات الى 
لا علاقة هما باللحوادث السابقة على‌السرد بمكتها أن تلفت انتباه القار ا 
فتغير مضمون الكتاب كله . وعلى كل فمن الناحية المثالية نظل نفرز 
اليينة التأويلية عن غيرها من العلوماتءونواظب على ذلك بالحاح يفوق 
ما نضطرإليه في آنواع أحرى من الروايات . إذ مع أن بمحميع الروايات 
مضموناً تأويلياً . فان القصة البوليسية وحدها تعطيه مكان الصدارة . 

في « آنحر قضية لترنت » نجد العنوان ذاته ملغراً : فلا نكتشف 
لاذا قكون هذه آنحر قضية إلا في المقطع اللحتامي . وابلحملة الأولى في 
الکتاب هي : « بين ما يهم وبين ما پيدو آنه هم > كيف لاعالم الذي 
نعرف آن بحکم حکماً عاقلاً ؟ » . إن هذا الخموض عجيب . لكن 
الراوي يشرحه على هذا النحو : رجال الاقتصاد فاحشو المراء » 
مثل ماندرسون الضحية في هذا الكتاب . أشخاص بلغو الأهمية ني 
أسواق الال الدولية > ولو لم يكن مم أي تأثير في العالم الذي ينتج الأروات 
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الفعاية . ر لاحظ أيضاً التوريط الرائف ثي قوله « العام الذي نعرف » 
يما يوحي أن قراعتنا ستكون مسيرة دانماً بما يمليه الراوي) . وبطبيعة 
الحال تشير الكلمات إلى الصعوبة من الناحية التأويلية بأن تميز في الصفحات 
اللاحقة ما ہم وما لا بهم . وجدیر بالذكر آنه لا يهم إن كان هذا الفموض 
مقصوداً آم لا . فالقاعدة المهمة والمهملة في قراءة القصص آنه حين 
يثار نوع معين من الانتباه فاننا نقرأً طبقاً للقيم الملائمة لذلك النوع من 
الانتباه سواء أوجدت سلاسلة من الاشعارات الي تستفزنا أو ل توجد . 
وقد نقرر ألا نكون مطواعين فنتجنب تلك القيود المحلية والمرحلة . 
وجد الليونير ميت على أرض بيته )١١(‏ . أطلق عليه الرصاص 
في عینه . لم یوجد سلاح › وکان على رسغه خحمشات . وقد اليس 
على عجل حليطاً من ثياب النهار والليل » وقد فقد طقم أسنانه » ولم 
تكن ساعته ني اليب المخصص ها › وكانت أنشوطة حذائه سيغة 
العقد . ومح ذلك فقد کان مشهوراً بأناقته » ومن الواضح آنه ارتدی 
بعض ثيابه أثناء فراغه »> وقد فرق شعره . وجد ترنت بين أحذية 
ماندرسون الحيدة حذاء ملوياً قليلاً كآنما دست فيه قدم كبيرة جداً . 
ما مکنه » بعد تردد » من أن بشك في مارلو السکرتیر الانکليزي 
لماندرسون . كما وجد أن مسدس مارلو قد استعمل آي القتل وبصمات 
الأصابع على طقم أسنان ماندرسون وتي أمكنة أخرى . ومع كل ذلك 
کان لدى مارلو حجة دامغة : ني اليل ساق سيارته إلى ساوعبتون 
في شغل لندرسون . فاستخاص ترينت . بح أن الوفاة حدثت ني وقت 
أبكر بكثير ما افترض - فقد أورد الكاتب غموض البينة عند هذه النقطة 
بصورة تدعو إلى الشلك ‏ وأن مارلو ي الليلة السابقة نقل الحثة إلى 
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حيث وجدت » فدحل إلى البيت منتعلاً حذاء ماندرسون » وقام 
بتقليد جريء لرئيسه ‏ حى إنه تحدٿ مع زوجة ماندرسون ورئيس 
حدمه - وبعد أن زرع الاشعارات الي توحي بان رئيسه توني في الصاح 
التالي سافر إلى ساونيمبتون . كتب ترنت كل ذلك وأخذ الوثيقة إلى 
الأرملة الشابة الي عطف عليها لكنه شك قي صلتها بمارلو » وربا ي 
الاشتراك بالمحريمة ء ثم ترك ها أن تقرر ما إذا كان ينبغي كشف الوقائع . 


هذا هو أول « قعر زائف » ني الكتاب . وقد التةط الكاتب كل 
اشعار تقريباً > بما في ذلك ما لم أشر إليه > بطريقة مرضية . ويعضي 
بعض الوقت دون آن محدث شيء إلى آن يقابل ترنت أرملة ماندرسون 
ثانية » فيتا كد من غلطه فيما يتعلق بصلتها مع مارلو › ويقارح عليها 
الزواج . يواجه مارلو القادر على تقديم توضيح لسلوكه لياة ابلرعة ؛ 
فقد كان ضحية مكيدة شيطانية من ماندرسون ( يؤكدها كثير عن دهاء 
امميونير وغيرته ) لكي يتتقم من عاشق زوجته المغترض بأن يرسله في 
رحلة مع مبلغ كبير من الال وابلحواهر . فاذا أطلق ماندرسون النار 
على نفسه اتهم مارلو بقتل سيده والفرار بالسلب . من حسن الحظ أن 
»رلو كان لاعب شطرنج ماهرآً مثلما هو مثل بارع ؛ فقد رأى مكردة 
مندرسون ني اللحظة الحرجة » وفسر تفسيراً صحيحاً بعض الظواهر 
الثاذة قي سلو كه فعاد بالسيارة ليجد ماندرسرن ميتاً قرب النقطة 
لي فارقه عندها . ولا كان يعتقد بأن من المستحيل عليه اثبات براءته 

بقة أحرى . فقد سللك تماماً كما استنتج ثرنت » سحب اة إلى 
البيت > واستبدل مسدسه أي غرفته » ومثل القمثيلية في البيت قبل رحيله 
إلى ساومبتون . 
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صار الوضع الآن أن الشرطة ثقبات التوضيح بأن مائدرسون قتل 
عل يدي مپعولي اتحاد امريکي قاومه آندرسون › ٿي حن آن ترت 
ما يزال يعتقد أن انتحاره جزء من خطته للانتقام غير أن هذا جرد 
قعر زائ ف آحر ؛ وما يلبٹ أن يني مستر كوباز الموثوق من قبل قرفت › 
وعم السيدة ماندرسون ليكشف أنه كان إلى جانب ماندرسون حين 
وجه المسدس إلى رأسه . وباندفاعه إلى الأمام وامساکه بالسلاح أطلق 
الرصاص عرضاً على رجل الاقتصاد . بالناسبة . هذا الحادث لم يمر 
دون سابق انذار » فقد هييء له باشعارات خفية ثي الصفحات الافتتاحية . 
ولم يلاحظها ترنت ولا نحن . إن ترنت لن يبر الشرطة › لكنه ييأس 
من العقل البشري › ما يدفعه إلى أن بعل هذه القضية آحر قضاياه . 

لو أن ترنت ركز على كوباز الانتباه الذي ركزه على مارلو لا 
فاتته هذه الاشعارات . وسبب اغفاله لما بسیط : کوباز » انکلیزي ۰ 
شريف » ومن أعلى الطبقة المتوسطة . وترنت يفتخر بنفسه في معرفته 
للقيمة الحقيقية للناس . وإن كانوا لا بحظون بتقديره إلا إذا استجابوا 
لتللك المواصفات . فلا جوز أن يكونوا رجال شرطة ولا خدماً ولا 
أمريكان . والشخصيات الي يظن آنا عاجزة عن ارتكاب الشر هم 
السيدة ماندرسون ومارلو و كوباز . ومن ناحية آحرى نجد أن ماندرسون 
فاحش الاراء » شديد التقوى » عدبم الرأفة ء وليس انكليزياً . إن 
الشرطة بطريقة ما على حى ٠‏ فالقاتل أمريكي › إلا أنه ماندرسون 
نفسه وليس تتلة من اتحاد العمل . 

ان مهمة الكاتب بطبيعة الحال أن يخدعنا عن اشعاراته » ولكن من 
المهم له لكي يقوم بذلك أن يقدم معلومات لا تعطلنا عن متابعته . فمن 
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امهم أن يكون ماندرسون غيوراً » متآمرأ » مستغلاً للفقراء » وأن 
ينعكس ذلك على آمته . ويلاحظ مسار كوباز في هذه الأيام الي ا 
يسبق ها مثيل أن « التفاوت بين مركبات المجتمع الادية واللحلقية » 
ظاهر بشکل حاص ني الولايات التحدة . ولكي يلقي الكتاب الشلك 
على اتحاد العمل الأمريكي يدعو القاريء طوعاً أو كرماً الى القيام 
باستنتاجات بناء على سس جديدة نماما . فيد كرنا بأن الشهوة للمال » 
واللحلق الحاحد » والاضطراب الا جتماعي ٠‏ والتامر الأحمق › والغرور 
التابوليرني » والحنون العرضي » صفات أمريكية موذجية . ولا يقنع 
مارلو غروره القومي بل یغامر بتفسیر قوي . فقد نظر في نسب ماندرسون 
فوجد أن أجداده کان مم نساء هنديات . يقول : « توجد ذسبة كببرة 
من دم سكان البلاد القدماء في أنساب الشعب الأمريكي » . وخطؤه 
أنه كان تحت الانطباع بأن اكتشافه ذه اللوثة المندية قاب ماندرسون 
ضده . غير أن التهمة تظل صحيحة » حى ولو لم يكن خحجلاً من 
دمه الأصلي » ما دام تي وسع كوبلس أن يتحدث عن « مزاجه الموروٹ 
بشكل ظاهر من الغيرة الشكاكة » . ومن حسن حظ السيدة ماندرسون 


اما تزوجٽ من ترنت . 


آهدی پنتلی کتابه لتشسترتون الذي كان يعتقد أن المتمولين اليبهود 
أشعلوا حرب البوير ليعلموا الناشئة كيف ينبح أحدهم الآحر . قد لا 
يؤكد التاريخ ذلك ؛ ولكن إذا أضفنا ذلك إلى ما هو معروف من 
الترعات الاستعمارية عند الانكليز في العهد الادواردي أمكننا أن نرى 
شيتاً من الشوفينية في الحكاية » وإن كان من الفترض أن بنتلي قصد 
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أن تظل غير واضحة . غير أن وضع الاشعارات يقودنا حتماً إلى 
الاستنتاج بأن مذه الرواية مغزى ثقافياً » إذا حاولا إنجاد وصف شكلي 
للنص آمکن آن ندرج امغزى تحت عنوان « أسطورة أمريكا ي أوائل 
القرن العشرين ٠‏ . وقد استلزمت معالئة المواد التأويلية اعداد مادة أخرى 
بمكن أن نستنتج منها منظومة ايديولوجية : الأمريكي بالسبة للانكايزي 
مثل الحد الأول بالنسبة لحد الثاني في كل عضو من هذه الساسلة : 
غي غير غي › غير مقف - مثقف » قاس - رقيق » مستغل ‏ 
أبوي . بايد - حساس » وهكذا نزولا إلى اللون-الأبيض. وهكذا فان 
التأويلي يفرخ اقاي . 

كذلاك فانه يفرخ الرمزي : فترنت ملا محل الأأحجية حلا جزثياً 
فقط ( فالحل الكامل .تطلب معونة كوبلز العجوز - الاسم المحير 
لاريسياس ) » وهو بخلف رجلا يبلغ من الكبر أنه يصاح لأن يكون 
والد زوجته » وبالتالي والد ترنت نفسه . ولا ریب ي وجود تبدیل 
كبير بطبيعة الحال » غير أن الأسطورة أوديبية . وهكذا فرى أن رواية 
بنتلي » ولو آنا في بدايتها لعبة تأويلية »> تقدم حتماً معلومات مكنا 
إن لم نکن مسايرين ‏ أن نشرع مستقلین عن مقاصد الکاتب آو ارشاداته 
لأنه ليس مصدر الرسالة ولا حجة في قراءتّها . جميع الأقاصيص مثل 
هذه » سواء أكانت توجيهية أو دفر حالات امرض لحلل > أو 
رفا في مكتبة . ومن اللي أن النوع الذي يقدمه بنتلي تسيطر عليه 
المعلومات التأويلية > غير أن تقدعها بصورة قصصية يشغل منظومات 
أحرى للقراءة و التأويلل . وللوثوق بالحكاية عواقب غير منظورة › 
كما قد يعلم جميع قراء « دراسات ي الدب الكلاسي الأمير كي ٠‏ . 


١١ - نطرية الرواية م‎ - ۲١١ 


ولعل الامكانات التضاعفة الي لا يعرف غورها › والي تلازم السرد 
« بمحجم معن » تكشف عن نفسها بهذا النوع من التفحص »› مهما كان 
النص عدوداً من الناحية النوعية > ومقاوماً لتعدد المغازي . 

لنتابع هذا المعال بالغ الأهمية ي التطور التأوبلي . يقال ني رفض 
الرواية القدرمة إن بعض صانعي الرواية ابلحديدة الواعبن قاء أولوا الرواية 
البوليسية عناية حاصة . وعللوا ذالك بأنهم لا يثقون « بالتعمق ٠‏ . فهم 
يعتبرون الرواية التقايدية بالتعاقب الوهمي دقيتق التطوير فيها › 
وبتشخيصها الشكلي » نوعاً من أنواع اللعياة . لذلك فهم يعجبون بالرواية 
اليوليسية الي يسيطر فيها اءانب التأويلي على حساب « العمق » > والي 
لا تحفلى بالشخصية › واي يوجاء فيها بالضرورة عدد من الألغاز المتعاقبة 
الي تكيح الندفق الزمبي وتشوشه لأنما تتعاق بساسلة من المحوادث المبكرة 
والمتفاوتة . كما أن وجود اشعارات غامضة أمر بالغ الأههية حاصة 
ذا أقلعت عن فكرة أن هذه الاشعارات - وني هذا تغيير رثيسي - 
بحب أن تنغلتق على بعضها بعضاً بادقة كبيرة » وتخليت عن ماولة 
وضع خانمة تأويلية تامة ( فكلى النهايات السائبة ترتبط معا ) . 

ولو رجعنا لل ۱۹٤١‏ لوجلنا روناء کوینو ي تعلیق له على روایته 
« بييرو » يا حبيي » بتحدث عن « القصة البو ليسية الثالية الي لا محتجب 
فيها فط العنصر الاجرامي ويظل غير معروف »› بل يغيب فيها أيضاً 
عن المرء إن كان فيها جرعة ومن هو التحري » . 

بعد إحاءى عشرةسنة فشر ألان روب غرييه أول رواية من روايات 
الموجة الحديدة » « الممحايات »: والى تشكل اقتراباً من ذلك المل 
الأعلى . فالتتحري عنده أكثر امعان في الليطا من ترنت ٠‏ نم يتضح 
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أن ابلعرية الي محقق فيها لم ترتكب بعد - إن لم نسرف ني التعبير ‏ 
وآنها حين ترتكب يكون القاتل هو التحري والاس . ويكون للضحية 
أباه - على أبعد احتمال . ولا كان والاس مفتوناً بامرأة فتبين أا 
امرأة أبيه > ولا كان يلقي ألغازا مثل : أي حيوان يكون كذا و كذا 
ني الصباح . وني الظهر . . الخ ء ولا كان يبحث عن ممحاة من مار كة 
« أوديب » - فقد ورث صفات ترنت الأوديبية ؛ وان كان يعيش 
ني نوع لحر من السرد مختلف عن المذكور » فهنا جد الحوادث 
والشخصيات مزدوجة › والأشياء - عا فيها البنادورة ‏ موصوفة 
بتفصيلن مهلوس وان كان فيه دلالة تأويلية غامضة جداً » ومع أنه 
زاف بذاته فانه لیس جرد قعر زاثف . فبرنت یعیش دون متاعب 
ني کتاب پزدوج به جریان الزمان › أما والاس فيغرق فيه يائساً . 
وترنت يسيطر على معظم الاشعارات . في حين أن الاشعارات تتحكم 
في والاس . كذلك فان المسحايات ي شغل شاغل طول الوقت» حو 
اإرواية . اللحاتمة مسب تعبير بارث : « تتم حسب الطريقة المتبعة » . 
فيبدو أن الروايات نحو نفسها بدلا من أن تشيد حقيقة واقعية ثابتة . 
وتو جدعلاقاتو أصاءاءداخلية لیس هامغزی‌خار جالنص »ولا تشیر إلى معی 
حار جي. ويدو أن الكتاب ماو لأنيفصل نفسهعن كلمايقع حار جأعنه . 

ثم انتشرت هذه البدعة : رواية ميشيلى بوتور « تصريف الأزمنة » 
كتبت بعد ذللك بسنوات قليلة » وهي أيضاً بطريتتها الغريبة المعقاءة 
وغير المغلقة قصة بوليسية . شاب فرنسي يقضي سنة ي مدينة بلستون 
الانكليزية النائية » فيجد نفسه حانقاً عليها » وبعد سبعة أشهر من السليية 
يستجمع قواه ليهزم المدينة فيما تبقى له من الشهور اللحمة بأن يعياء 
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اتناص الزمن الضائعم » فيكتب تقريرأً عن تلك الشهور الضائعة . ان 
جريان الزمان المزدوج بخدو مضطرباً حا . ففي فصل بعنوان « ماي 
ريفيل » يستعيد مباشرة أحاءاث تشرين الأول » وني حزيران تختاط 
أحداث حريران بأحاداث تشرين الثاني »> وهكذا يزداد التعقياء حى 
یسرد ي أیلول أحداث أيلول وتموز وآذار وآب وشباط كلها معا » 
لأنه لا يكتفی بنذ كر الاضى فقط بل يعياء قراءة مخطوطه مذعوراً . 
بعتي الكاتب الشاب نفسه خر ائط المدينة بشكللى مستمر - إذ أن هما صلة 
سحرية متاهاما . وأمتعم ما في قصصه قصة ( جرية قتلى ي باستون 
و جريمة قتلل بلستون ) وهي قصة ذات دقة طإوغرافية بالغة . إذ أن 
ریفیلی يقابل مؤلفه ویکشف عن هويته » وهذا عمل طائش يؤدي الى 
الاعتداء على حياة المؤلعف . 

إن « جربعة قتل في بلستون » قصة ملغزة حكمة الصنع . حسب 
كل التقديرات . كما نجد في « تصريف الأزمنة » مثات الألغاز من 
كل الأنواع > ون كانت لا تقوم بوظيفتها بشكل تقلياءي . ففي 
وسعنا أن نرى كيف يصوغها ريفيلى بتعاقب تأويلي ‏ بلى إننا نقوم 
نحن بتاليفها ء ولكن لا يعكن لها . إنها تظل قابعة تي ماضي المخطوط : 
فنافذة قابيل في الكاتدرائية القديمة لا توحي فقط بقتل الأ بل بأول 
مدينة وبباستون أيضاً - إلا أنها ناقصة > مثلى الرواية ذانّها وبقية الأعمال 
الفنية فيها » إن ها علاقة - ولكن كيف ؟ - ببقية المدن الوارد ذكرها : 
بطرا » بعلباك »> روما المحيرقة » ومتاهة كنوسوس > وبالطريقة ذاتّما 
نج أريادن الأسطورية تتبطن الفتاة روز . ولكن بشكل غير تام.» کذلاف 
فان تیسیوس ( قوأم أسطوري لأوديب ) يتبطن الكاتب ولكن بشكل 
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غير تام . فااكتاب يتحول حتماً إلى موسوعة : الكاتاءرائية القابعة 
تعاءمنظرة نظامية إلى العام ؛ والكاتاءرائية الحدياءة بنقوشها الدقيقة من 
نبات وحيوان وبرتيبها الحديت اللاتم لامخلوقات النباتية والحيوانية › 
تقدم نظرة إلى العام تناسب القرن التاسح عشر . وجرعة القتل تحدث 
فيها ٠‏ أما الانتقام فيأتي أخيراً من خلال الضوء الأحمر ي نافذة قابيل 
في الكاتدرائية القديمة . غير أن هذا كله والعديد من الاشارات الي 
تلام التأويل زاثفة »> فكل شيء يبقى بلا اغلاق » بلا اتمام » وحن 
نراقب ريفيل فق ي غاولته لدمج كل شيء ثي وحدة » ولحعل 
الألغاز تعمل مثلما تعمل الألغاز ي قصة بوليسية . 

ج. سي . هاميلتون » مؤلف « جربة قتل ي باستون » حاضر بشكل 
متقطع عن هذا النوع ني الأدب . وهو يقول بحب أن تضم الرواية 
جريمي قتل › يكون القاتل فيها ضصحية الحرية الثانية الي برتكبها 
الشحري »> وسلاحه فيها « تفجير الحقيقة » . التحري على خلاف مع 
الشرطة . كما تقتضي التقاليد غالبا > ر وهذه في نظر بوتور إعاءة 
إلى أفضل علاقة ممكنة بينه وبين القاريء ) ؛ ولم ينشاً حلافه معهم بسبب 
عنايته بالمحافظة على النظام القديم » بل لاعتنائه بفرض نظام جديد › 
ولذللك يغشهم ( كما فعل ترنت ) . ويباغ وجوده ذروته لحظة تستطيع 
رؤيته الدقيقة أن تحول الواقع وتطهره . يضاف إلى ذلك أنه أوديب بحق » 
١‏ لا لأنه بحل الأحجيات وزغا لأنه يقتل الرجل الذي يدين له بلقبه 
ولأنه أنييء بهذه ابحرعة من يوم مولده » (۱۲) . وبعضي هاملتون 
فيحاج بأن « الرواية تتطلب في أحسن حالانما بعداً جديداً » ومن بين 
الأسباب الي يقدمها لتعليل قوله هذا أن لثل هذه الروايات سرداً 
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« لا يقتصر على آن يكون اسقاطاً على سطح منبسط لسلسلة من الحوادث 
ونما يعید پناءها وكاآنا بي الفضاء » )٠۳(‏ . ويضيف ريفيل أن ي 
اكتشاف الوادث قبل افتتاح الرواية › تتللك مثل هذه الرواية حقيقة 
لا نجدها ني غيرها من الأنواع » لأننا نستغرق في مصائينا بعد حدوثها » 
ونعيش حيواتنا في هذا التقاطع بين الماضي والحاضر . هذا السب شعر 
أنه مضطر إلى هجر البساطة ي مايس حين جلس ليكتب ما حدث ي 
تشرين الأول » لمصلحة القصة البوليسية يقوم الكاتب مر كاته المعقدة 
في متاهة الزمان والذاكرة . 

غير أن المحاولة أحفقت › والألغاز غير ملابمة ولا مغلقة ؛ فجميم 
سلاسلى الو ضوعات » والاءمال الغنية › والنظائر الأسطورية » منحرفة . 
فان محطم أي انفجار للحقيقة مدينة بلستون . ان هذه التناظرات الزوجية 
ااائلة الى تخلف التناظر ات الفردية »> جبرنا = كلا من وجهة نظره ‏ 
اح ي اانص » واحداث اللاعمة ۽ الموافقة لنا » واقامة تر تيب 
جاءياء لواقم داح النص ۰ ترتيب من اختراعنا . وقاء تحامث بوتور 
بنفسه عن « تعاءد الأصوات الفضاي » . وسيتحدث بارث حين يتفحص 
مثل هذه الظاهرة من « التصوير المجسم من الفضاء » . وحن نقوم 
بقراعتنا في حاو د العلاقات المقامة من خلاله » بحيث نغير دظرتنا ونفو سنا 
اذا اشنا بشکل مثالی ‏ م ندل آراءنا فیما يهم ومالایهم . وذاث 
لأننا في العادة نعيش جحالة هدنة مع العام > مفترضين وجود تطابق 
يرنه وبين الرأي الذي كوناهعنه . فيمكن للرواية أن تكون انتقاداً لوعي 
العام . وعكن أن تظهر أن تلاقمنا العادي زائف › وتهاجم الطريقة 
الي نضفي با الشرعية على اعتقادنا فلا يباءو غريباً القول ان روايات 
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جور ج ايليوث انتقادات للوعي العام . وبدون نسيان أن الرواية تستليع 
أداء كلى تلك الأمور » بامكاننا الاقرار بأنتا مساقون الى اصاءار نظام 
ما » وان هذا النظام لابد أن يكون جديداً . فالمسألة لا تقتصر على مجرد 
الموافتة على هذا النظام . 

عل هذا النحو تحولت التخصصات التأوياية ني القصة البوليسية 
الى اهتمامات « بالحقيقة ١‏ » حبن #كننا من العيش في العام كماهو › 
کما هو بېساطته »› فینقصها کل معن سوی مانستفیده ني نصوصنا . 
وبحسب هذه النظرة فان كلل رواية ينبغي أن تتحدى التوقعم التأويلي 
البسيط الدي تصنعه » لأا تصنعه فقظ اذا تقبانا القضمين الزائف بان 
العام ذاته منظام > ومشحون بعلافات قابلة للاكتشاف ويقدم ماية 
ر للمشكلات ) . و كما يؤكا. لنا علماء الاجتماع > ء با أن ١‏ الآلية 
التصويرية للبقاء الكوي هي ذانها من انتاج الفعالية الاجتماعية » كما ٣ي‏ 
الحال في كل أشكال الشرعية )٠١( ٠‏ ء فلا ناءهش أن الكتاب افر نسيين 
بتكييفهم للقصة البوليسية وفق أغراضهم قد غيروها إلى بنية ورية ؛فهم 
عادة يرغبون أن يروا فيما يصنعون مثالا امغيرات أ كبر في السياسية › 
أو بشكل أعم ي . 

فهم يرون أن التحري الأوديي لم يعد يهتمبالالغاز مضمونة الحل : 
بل غلاا بشيراً بنظام جديد . وقد غاءث المشكلة المر كرية مشكلة اعادة 
القراءة » والقر اة للمرة الثاللة » لألها تتطلب منا أن نعياء تكييف 
أنفسنا > وان نتحرك ني عوالم غير متحققة عل الصعياء اإتقايدي. فالرواية 
قاء « صت » › والغاز مثل کرینیان عادت من جديد تتحاءى القاري»ء . 
عليه أن ينسى كيف تعود أن يقرأ . فما أنه مضللى بقيود محلية ومرحلية 
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فعلية أن يكف عن اختراع أساطير بنائية » ويطور بدلا منها فعالية 
ابداعية يتطلبها دانماً السرد الى حد ماءوان أمكن أن تصاب بالكلال 
لفرط الألفة وتلبية توقعات منتظرة . وأظن أننا بهذا الغرض نوي الحدة 
حقها كاملا . فهي تبلغ الى معرفة حية » وطريقة جديدة لتقرير ماكان 
معروفاً من قبلى ولو عن طريتق الحدس على الأقلى : « انفتاح » النصوص › 
و « عدم تعاءيها الى العام اللحارجي » › والروح الأدبية الصحيحة فيها . 
هذه المعرفة اللحديدة مضطرة الى تغرير الاتجاهات التقليدية تجاه النصرص 
ابحاءيدة والقابعة . وان نشأت هنا صعوبة » هي محدودية النقد الذي 
يعار ضه النقاد ابلتاءد ويناصيو نه العداء . 


كيف نتخلى عن نوع القراءة الي تذعن للقيود المحلية - والمرحلية 
وتقويما ؟ لقد بدآنا بذاك من زمان طويل » ولابد اللمرء من أن يأسف 
لسوء الاتصالات مع باريس » فنحن الذين لدينا البروفسور إمبسون 
والنقاء ابلحاءياد منذ أربعين عاماً » وقل أن حتاج إلى من مخبر نا بأن التصو ص 
کن أن تکون متعاءدة المعاني > ويصعب علينا الاعتقاد أن جمیم 
الأساتذة ينكرون ذالك . على أن هذه الفروق لا تقدم لنا العذر في اهمال 
ما قيل » كما لن تعذرنا على الاهمال قلة ثقتنا بسياسات النقاء الفر نسي 
ندید وفلسفته ومشاجراته . فلاءيهم عن المنهج ما بعلمو نه التقاد التطبيقيين 
ولا يقتصر ذاك على شغلهم على النصوص ابمحاءياءة. إن رولاند بارث» 
أحد أوائل المتحمسين لروب غرييه » قد مضى بعيدآ بالامكانات النظرية 
لارواية ابمحديدة ني ول عهدها فادعی - قبل أن یعرف کتانہا قدر تما - 
أن « حو الحادثة » )٠١(‏ قد تم عن هذا الطريق على أفضلى وجه . 

وبعد ذلاك » وقد شایعه نقاد پیویون آنحرون > اهتم بحاولة 
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الشكليين الروس قبل أربعين عاماً لإيجاد مناهج لوصف قصة أورواية 
كما يصف فقيه اللغة جملة - أي دون اعتبار للمعنى الذي تريد ن 
تبلغه » بل يهتم فقط ببنيتها . وهذا يوافق رأيه تي آن على 
الأدب أن يناضل ضد اغراء العنى )٠١(‏ » وان على « علم الدب » - 
كما يسمي المشروع الحديد ان يعمل كما تعمل اللسانيات . وصك 
كلمة « eصivaعمي‏ ييز" لاكتابة الحديدة عن الأدب القديم الذي 
يعتمد على الأحالة الحارجية . 

كان المشروع البنيوي - أو الشكلي الحديد - قي السنوات 
الست الماضيات على غاية النشاط » فاستنبط الكثير من الطرائق لوصف 
النص وصفاً علمیاً (۱۷) . غير أن بارث بدا يتململ مته › فلم يعادل 
المهمة المتوحاة »نه في وصف النص ني فرادته وغيزه . في كتاب 8/2 
( ۱۹۷۰) وضع اجراءات جديدة واختبرها في قصة بازاك « ساراسين 
Sarrasine‏ ¢ . 

فهو باج بأنه لاينبغي احالة النص الى نموذج بنيوي » بل بحب آن 
يفهم على أنه سلسلة دعوات موجهة الى القاريء لكي يبنيه . فهو 
شبكة من المغازي › من أشياء ذات مغزى ينقصها أن تدل على مغزى > 
وني وسع القاريء أن يدخحل المغزی حیث يشاء . فعلیه آن ينتجه لا 
أن يستهلكه » فكأنه يكتبه › وا أنه غير قابل للاحالة الى الحارج فرمكن 
أن يدعى « نص قابل للكتابة » . وهو يسمي النصوص الكلاسيكية 
« قابلة للقراءة » اذ ينقصها تعددية معاني التص القابل للكتابة . لالا 
تلك معنی لا بمکن إلا آن یکون ايديولوجياً » وي بعض الوجوه »› 
كما ثي القصة » تلك النص توجيهاً ينبغي على « النص القابل للكتابة » 
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أن يتجنبه . وبعبارة أحرى » فان للقابل للقراءة قيوداً محلية ومرحلية:. 
أما النص القابل للكتابة ( والذي ليس له مثيل ) فليس له مثل هذه القيود . 

بمكن تلخيص تليل بارٹ تي خمس قواعد تعلل ما نقوم + أثناء 
عملية قراءة نص » وتتعلق كل قاعدة أو كار بوحدة كلامية أو « عبارة). 
هذه القواعد حافلة بالوعود وانلم تكن مرضية تماما . تتعلتق اثنتان منها 
عا نعترہ سردا قصصیاً وتتمیز بانہما قاعدتان تأویلیتان : وهما توالي 
الأفعال ( وذلك عتمد على الليارات ) وطرح الغاز تجد الحل بعد تأخير 
واحفاء ومراوغة . تتعلتق القواعد الألحرى مبعلومات لم ترد على التوالي : 
معلومات دلالية ( سمانتية ) وثقافية ورمزية › تقع على محور شاقولي 
وليس فيا بالسبة العمل الفي . وتظل غامضة الى حد ما خاصة 
بالنسبة لتحريم تنظيم بعضها على أسس فكرية . دراسة هذه القواعد 
تختلف عن دراسة المعاني » وتقتصر فقط على وصف تعددية النص كما 
تفهمه القراءات الي يفترض أن تكون كفؤة . في الكثابة « القابلة للقراءة» 
ر ككتابة بازاك مثلا ) تكون التعددية محدودة . والعكس من ذلك 
في التص القابل للكتابة . القابل للقراءة تصق ععرفة مهجورة . ولكن 
حى ني النص القابل للقراءة يوجد انتقال من قاعدة الى قاعدة أحرى : 
فالمغزى ذاته قد يعمل وفق القاعدتين الرمزية والتأويلية ر( كاخصاء 
زمبينلا في قصة بلزاك أو الألغاز الزاثفة عن العنف الامريكي تي « آلحر 
قضية لترنت » ) . وعلى الرغم من قيود التعددية المحدودة ‏ كالالترام 
بأغلاق اللغز - فيمكن أن بقف ااعنصر الرمزي والتأويلي في النص القابل 
للقراءة ضمن علامة مح العام اللحارجي . وصار بوسعنا الآن أن نرى 
مامنع مؤلفي النصوص القابلة للقراءة من الرؤية . فقبل كل شيء نهم 
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أنه لاتوجد رسالة ينقلها الكاتب الى القاريء : « تي النص الذي يتكلم 
عته القاري»ء » . 

اذا تجاهلنا نزعات بارث الايديولوجية ‏ وهي ني حد ذاتما 
قيود «حلية ومرحلية - مكن أن نجد في قواعده طريقة واعدة التقرب 
من مهمة وصف مايجري حين نقرا سردا قصصياً . وهو يدو محدوداً 
جداً ني كتابة 8/7 ازاء قضية العمليات التأويلية عند القاريء › 
ولا شلث أن هذا يعود الى طبيعة النص الذي يتفحصه . ولكن لاشك 
أيضاً آنه تجاوز القيود التعسفية الي ظنها قواعد . وربا ساعدنا نوع 
القراءة الي يصفها على تطهير ادراكنا ازاء مسائل السرد القصصي . 
أحد الأمثلة على ذلاك أن عليتا تغيير آرائنا حول الحاتمة المقبولة الي 
يستغلها التخصص التأويلي ني القصة البوليسية . و كان طرح هذه المبألة 
من قبل كوينو وروب غريبة مقدمة لفهم جديد يقول ان اللحاتمة التأويلية 
والانواع الأخحرى منها ليست جانباً من جوانب السرد القصصي بل 
هي أمر طاريء وعرضي . وكان هذا درساً لقنتنا اياه الرواية ابحديدة 
والقواعد الي وضعها بارٹ . 


يبدو من اللتطاً المحاجة بان تلك القواعد تضع حداً فاصلا بين 
ما يدعى رواية » بكل مالها من صفات وشروط تبدو جوهرية م 
تتكشف عن أنها شراك مرحابة . وبين بعض القصص الي تتحلى عنها . 
فقد شاهدنا بعض القصص البوليسية الي تعد كلاسية تسبق الى التصوير 
الجسم بألغازها غير اللائمة وتلاعبها الحر بين القانون الرمزي والقانون 
التأويلي . ان الاستبصارات ابحديدة في طبيعة التخييل هي أيضاً استبصارات 
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في الرواية ‏ لأن جميع الروايات تقترب من التصوير المجسم حين تريد 
ارضاء القاريء ر ولنعترف بأن هذا المعيار فج ولكن بمكن الدفاع عنه ) . 

ومح أن « ساراسين » نشرت عام ۱۸۳١١‏ فانها مهمة من الزاوية 
السابقة » ويسميها بارث « النص المحدود » : ومع أنه يسميها أيضاً 
مثالا على « الأدب اللآن » فان موضوعها الذي يدور حول اللحصاء 
يعكس برموزه اهتماماً بالحاجة والفراغ . ويستغل تضارب اللحصاء 
مع ابمتس . والفراغ مع الامتلاء Zz ٠»‏ معم8 ومع ان 
« ساراسين » تقع ي ابحانب اتلاطيء ء من اللحط الفاصل بين الأدب 
الحدیث و الكلاسي > فاہا لا تقتصر على أيضاح محدودية التعددية 
في الأدب الكلاسي ET‏ ۾ الذي خحلف > 
ضمن نظرية المعرفة الراهنة . الأدب القديم مثلما خلفت الاشارة 
الرمز . 


يظهر ان علينا أن نستنتج أن روايات الماضي جميعها الي نجد فيها 
ما يعجبنا تشترك مع الرواية الحديثة ني آنا لاتتحمل التفسير الذي يفترض 
معنى محددآً . وتحت تأثير مهاترة فرنسية محلية . يتحدث بارث دانعا 
و كأن النقاد التقليديين ينكرون تلك المسلمة -. وهذا غير صحيح خارج 
فر نسا بطبيعة الحال . فهو يقول بطريقة جديدة بمعنى ما أموراً نعرفها 
من وقت طويل عن تعدد معاني النصوص الب لحديدة . 

ومع ذلك فما يزال بعض النقاد يشعرون بالفزع من الفراغ . 
فابتکار الاساطیر لشرح اشارات کریتیان الى قصص غريل مثل واضح 
عن استمرار ميل النقاد الى اللانمة. وأمتع ما ئي الأمر أن هناك روايات 
معاصرة تحتوي على هذه الاخحتراعات الأسطورية الي وضعت جهاراً 
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لعحبط الحانمة . فقدم جيمس أمثلة كلاسيكية على ذلك وبالأحص ي 
« التيع المقدس » . ويقتضي الأمر مرور زمان طويل لفهم مضمون 
هذه التجارب ثي ادخال التعددية والحامة التاقصة . ومع ذلك فان تجاح 
مشروعاتنا التفسيرية لروايات ديكتز مثلا دليل على أننا قدمنا تخمينات 
جيدة عن مثل تلك المضمونات . بطريقتنا غير المنهجية . ولا حظنا أنه 
لا تلوح حدود بمكن تمييزها لعدد الأبنية الي تحملها : ان مانرفضه 
بالحدس . ومايزال الأمر الأبسط من ذلك أن طول كل مانسميه 
رواية ينبغي أن ينبهنا الى آنه بحتوي على الكثير من المعلومات الي لايستفيد 
متها الناقد مهما التزم بتفسیر واحد . فاما آن یلم بها من بعيد أو يتجاهلها » 
وأحياناً يتصرف يظن بوجود أمور من الضروري للرواية أن تفعلها - 
للها رواية وتحتاج إلى الظهور بمظهر أا صحيحة - وإن لم يكن ذلك من 
عمل الناقد كما يقول بارث : « فهو عمل مختصر وفير ذي معنى ني 
وقت واحد » وهو ني أحسن الاحوال يعالج قسماً ضثيلا من المعلومات 
وأحياناً يتصرف و كأنه الوار دة ني النص »› وهى معلومات بمكن معابحتها 
كما نعلم كلنا - بطرق متعددة تجعل تعدد وجوده النص أمراً مؤكداً . 


و كما بينت قبلا › فان الروائيين استغلوا من زمن طويل معرفتهم 
بن الرواية بطبيعتها متعددة » ولامحتاج المرء أن يضيف الى جانب اسم 
جيمس سوی اسم كونراد الذي ابتكر الفجوة التأوبلية قبل زمان 
طول من توسيع روب غريبه لها بحيث تشمل اانص بأكمله . فقد 
أبصر هؤلاء الكتاب طرةاً لا ستخدام حقيقة أن معاتي السرد القصصي 
داتماً . الى حد ما» فاستثمروا هذا الاكتشاف وكتبوا 
ليظهروا مدى طابع الحرفية على الرغم من الغموض الذي ظل قااً 
حوله . وبذلك يكون بارث قد وجد طريقة بمكن أن تكون مفيدة في 
الحديث عن شيء كان البحاثة الروائيون قد ألقوا عليه الضوء من قبل . 
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. لتأحذ مثاد رطا في رواية « نحت سمع الغرب وبصره » يغادر 
رازوموف روسا:لیعمل « مثیرآً للشخب » . ولا نعلم إلا فیما بعد کیف 
دبر ذلك : لقد ساعده طبيب عيون . وي الرواية عدد كبير من التاميحات 
قليل منها هام في السرد الروابي » وهو يتعلق بالعيون والانصار . وبعضها 
يتعلق بالفرق بين الروس وغيرهم . وبين روسيا وسويسرا » وبعضها 
الآحر يت ركز على تقديم الائسة هالدين . كل ذلك بمكن تصنيفه 
وفتى قواعد بارث التأوياية والدلالية والثقافية والرمزية . كما أن مرونة 
التدانحل بين هذه القواعد واضحة . فهي أكتر تعقيدآمن رواية بازاك . 
ومن مثل هذا النوع من‌الكتابة تنشاً الحاجة الىابتكاروسائلشكلية لوصف 
التعددات » أكر من الرغبة ني تطوير وسيلة قادرة على تحليل أي سرد 
ر ولو آن بارث قد ينكر ذلك ) . ان الوفرة في تداحل المغازي 
المتعددة كانت من اختراع روائيين تفحصوا امكانيات السرد ؛ 
أما كفاءتنا لقراءة هذا السرد فتتوقف على وجود نصوص تتطلب 
مثل تلات الكفاءة 


وبالناسبة » فمن الصحيح تماما أن نقول مع بارث » ان مسألة 
ما اذا قصد كونراد بالزيارة الى طبيب العيون أن تدل على كل ذلك » 
مسألة ليست موضع بحث . فهي برساطة في طبيعة القضية . وبهذا المعنى 
يصدق القول : « . 
فاذا تعلم القاريء من نصوص معينة كيف يتكلم فسوف يطبق ذلك على 
نصوص أخرى . ما فيها النصوص الكلاسية » القابلة للقراءة ؛ وهذا 
هو السبب في أننا نستطيع دانباً أن نجد آشياء جديدة نقولها عن نص 
كلاسي » ففي وسعنا آن نعید بناءه من جدید . لقد طراً تطور على 
قراءتنا وليس على النصوص ؛ فنحن نعرف أن الرواية لاتنقل ببساطة 
رسالة رمزية من المؤلف › وهذه المعرفة تزداد وضوحاً حين نضطر الى 
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التعامل مح روايات مثل « تحت سمع الغرب وبصره » لالا تؤكد قابلية 
خطا کل مادو صحیحاً الى آلحر صفحة »> وهله لاتقدم خاغة بل 
شر کا تأويايً )۲٠(‏ . ونظرات الرواية الى روسيا » مهما قيل فيها تمثل 
ري کونراد » فلم یکن بصره غريباً . فالفرق في زوايا الرؤية تؤدي 
هنا الى تجسيم تصويري صحيح . ويصلح تعبير « زاوية الرؤية » لتذ كرا 
بوجود محاولات مبكرة تي التراث الانكلو - آمير کي حل الشكلات 
الي تشغل بارث . وهي كامنة في السرد القصصي . وبارث لم يكتشفها 
ولا أظهر آنا جاءت الى الوجود مع تغييرات ثقافية كبرى ثي العصر 
ال 

يريد الاظرون الفرنسيون رواية دون احالة متعالية مثلما يريدون 
عالاً غير مؤمن . وهم يریدون آن يستحيل على آي شخص أن بستعيد 
الحلي والمرحلي النأصل في « القابل للقراءة » . وي سياق مهم 
عثروا على بعض الكتشفات . فقد لاحظوا . کا لاحظ د .ھ. 
لورنس » أن الرواية قد قكون طريقة لاظهار ان العيش ممكن . لأن 
القراءة مكنة دون أن نتقيل النسيخ الرسمية عن الواقع . وأدت جم 
فرحة الاكتشاف الى الاعتقاد بامكان وجود نوع من الرواية يؤعن 
أكر من ذي قبل بفضل التخلي عن الافتراضات القديعة وتزويد التص 
باشارة نقية من الاحالة المحارجية »> وبدون رمز »› وبدون بنية » بل 
تتقبل كل البنيات الي ينتجها القاريء . غير أن هذا - ورعا لأ غراض 
ايديولوجية -- أفرط ثي تحديث بعض جوانب السرد القصصي › وهي 
منتقاة من مجموعة امكانيات دائمة ثابتة »> على الرغم من آنا الآن 
قستحوذ على جل الانتباه . وكما رأينا ني البداية » كان من الممكن 
لرولان آن موت ثلاث مرات » وكذلاك أمكن ذلك لشخصيات روب 
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غوييه . كما أن كريتيان فهم شيا عن « الفراغ » الذي يعد الآن أمراً 
مستحدثا . وليس من الصعب الاستكثار من الأمثلة التارعية › فاننا › 
بعد کل شيء » حین بتحدث عن آثر کلاسي فاا نعني نصاً قد عاص 
من القيود المحلية والمر حلية . 

وبالاختصار ء مجدد الانتباه الى جوانب يي السرد القصصي م 
تتوقف عن الوجود لان الانتباه ل يتر كز عليها . فحین نعید تر کيب 
رواياتنا العظيمة - كما بجحب . وكما فعلنا في السنوات الأخيرة 
بکلاسیات القرن التاسعم عشر حین أعدنا صنعھا ‏ سنجد أن لھا کاها 
بعض صفاتٽ « ساراسین » ۔ کما حددها بارٿٹ » وبعض صفات 
رومانس القرن التاسح عشر . کما حددہا ماري دي فرانس . فهي 
تدعو داناً الى تفسير جماعي للأدب ٠‏ والى معابحة صحيحة للقوانين ؛ 
ومن طبعها أن تطالينا بانتاجها بدلا من استهلاكها » وبتحريرها من 
القيود المحلية والمرحلية » با فيها قيودنا ان امكن . فيما يتعلقببارث»› 
من الصعب التسليم بآنه وضع منهجاً للوصف الشكلي للاثار الكلاسيكية › 
وان كنت أعتقد أنه فعل ذلك › لأن حذق استبصاراته والمعیتها في 
تحليل « سراسين » تشهد بذاك . فاذا تابعت الحديث عن السرد القصصي 
بشكل حسن فهذا يعني نلك ستحسن اللعديث عن الرواية . 
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الرواية والكامرا 


قيونیل إسدل 


سعى الروائيون منذ البداية تقريبا إلى أن يصبحوا آلة 
تصوير ( كاميرا) . ليس أن يصبحوا آلة جامدة بلى آلة تمتللث ار كة 
عبر الزمان واكان »> وهو ما حققته الكاميرا في هذا القرن . فنحن 
نتابع بازاك وهو يتحرك ي موضوعه › من المدينة إلى الشارع »> ومن 
الشارع إلى البيت › ونتعب وتحن نتعقب خطاه وهو يتنقل بنا من غرفة 
إلى أخحرى . نشعر بآن هذا « الواقعي » الكتيف كان لاءيه رؤية مسبقة 
للسينما . فقا. تلتقط آلة التصوير المشاهاء نفسها في شريط بعاءة ثوان . 
وما سره ني العملية هذه هو قوة « الكلمة » . إذ نواجه باءلا من ذاك 
بقوة« الصورة » . 
| وحيشما وجهنا أبصارنا في القرن التاسع عشر استطعنا أن نرى 
الروائيين يعنون بالعين المصورة والحر كة المصورة - ولا يقصر تولستوي 
ني سلسبلة هادا السباق الرائع > قرب افتتاح « آنا کارنینا؛ باحساس 
إفاحر بالمونتاجء. و كانت « سينما » فلوبير سباقة . فهو يصور عمودياً 
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وأفقياً د۴ » ويصور عن کثب صpدعوهآات‏ ابعماهير والافراد 
والامحات » تم لا يكتفي بالبصر فيشرك معه الصوت - إذ أن إيما 
ورودلف يستمعان إلى اللعطب الطنانة من شرفتهما عند تقاءيم ابأحوائز » 
وتمترج كليشهات الطب بأقوال رودلف المكرورة عناء الماع . 
وهي لفياء كعنصر تحريري ٠‏ كما بحدث حين تسقط كلمة « قذارة » 
على حاءيث الب السيطحي . و كان لهنري جيمس عين الكاميرا تحت 
قتاع ١‏ الصورة » و «المشها » . إذ ما هي « زاوية الرؤية » ؟ إن مار يا 
غوسري تتفحص سيماء ستريثر › وكذلاث يفعل هو . يصيح القاريء 
ماربا تم ستریٹر . تم یسم لھ بن پبتماء قلیا بحیث مکنه آن پری الاثنین 
معاً وجهاً لوجه . وقد كان انحرافاً عظيما ني تاريخ الرسم والتخييلل حن 
اجتهد الرسامون بأن يبتعاءوا عن الكاميرا » بينما سعى الروائيون بكل 
الوسائلى الممكنة لأن يحتضنوها . 


ومع ذلك فهاا القول يہسط ویضخم مرا يتطلب قارا کبیراً من 
انعام النظر . فتحن نعرف أن « الواقعية » جاءت مع بازاك إلى الرواية › 
وصارث الروايات - وماتزال - تناقش بشاءة و كألا « واقعية » فعا 
(وأ کر من أسرفوا ي ذاك هم علماء التحليلل النفسي الذين يتحاءثون 
عن اعا وکأنہا كانت عندهم على المنضدة خاضعة اتحليل »› أوعن آنا 
وكأا مناء سنين تحت المراقبة يسبب هوسها المخبرل ) . كانت «واقعية» 
حؤلاء الاشخاص النلياليين عظيمة ني القرن التاسع عشر إلى سحاد آنا 
ننسی آحیاناً آلہم. م يووا عل قيد الحياة قط : انهم أشخاص من 
.النماذج البدئية الشعرية الي يختلقها الميال . فقد اختلط الواقعي 
والواقعي -. ايلي . إن ١‏ يوليسيس» عمل سينمائي - وبخاصة ليل 
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المدينة عا فيه فن تلاشي المشاهد المكبرة المتدافعة » والانحتيار الدائم في 
المشاهد ر المونتاج ) > والالتصاق الصادق بدوبلين الواقعية بدلا من 
المتخيلة . أو لم يكتب جويس إلى عمته أو أحته أن تعاء انلبطوات في 
أحا الدهاليز حى تأت الصورة الكلامية فوتوغرافية ؟ وقي حين ابتكر 
جيمس وولت ليتجنب الماجة إلى التحايا. » افتخر جويس بتسجيل 
معام دوباين بأسماتها الواقعية وأشخاصها الحقيقيين . إن « يوليسيس ۲ 
مساسل بالصوت والصورة وهةا العلط بين الواقعي والواقعي المتخيل 
زاد تر کیبه في أیامنا على يدي السار مایلر مات في معابشته مع 
السينما > كما أن سوزان سوتتاج بعد معابثتها للرواية تقوم الآن بكتابة 
رواية بصرية . وقاء حاول قبلهما روب غرييه أن بقلب روايته إلى ساسلة 
لقطات سينمائية ون يمحو تأثير الكلمات من لغته بقدىر المستطاع . 
وأعطانا آي سيناريو فيلم « العام الفائت ي مارينباد » . 

ايكرت السينما بعيد ابتكار الرواية محيث ترل الائنان مثل 
زوجين من التوام تحاول كل منهما أن تلفت إليها انتباه العام . 
إن ريتشارد ستانغ . في كتابه عن نظرية التخييلل في القرن التاسع عشر 
يقتېس فقرة 1A61 4 Westminester Review |) ةdzص je‏ ~ 
وهو تاريخ مبكر فعلاً - فيها مقارنة بين الكاميرا والرواية : 

. لمة غريزة في كل عقل منفتح تفضل القيقة على البالغة . وإن 

صورة فوتوغرافية ولو رة أو كومة قش آبمج في عيون «حظم الناس 
(إن كانت لديم الشجاعة للاقرار بذلك ) من عدة صور أسطورية 

وأوائلل نقاد الواقعية استشهدوا دائماً بااكاميرا » على حو مفهوم ؛. 
وان کنا نعلم يفا آن أنصار الواقعية تي الرواية ظنوا آنفسهم کار 
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بكثير من ذلاف الصندوق الاسود الصغير المحدد الذي يستوجب 
التلاعب ويستاءعي الاسترخاء قبل أن عكن الحصول على صورة منه . 
كانت الكاميرا حضوراً » و كانت لابعض وعيااً »> وخحاصة ارسامين 
باعتبارها نوعاً من الفن اليصري ضا نوع آخر . ومع ذلك فحى 
الانطباعيون الدين مضوا ثي الحديث عن النور والهواء الصادرين عن 
موضوعالهم مباشرة » وتر كوا مراسمهم وذهبوا إلى الأنبار والمقول - 
قد فاقوا الكاميرا بطريقة ما . فهاذا كان يفعل كلود مونيه حين رمسم 
واجهة كاد رائية روان ني ساعات مختلنة من للنهار ؟ كان كأزه يضح 
على الماش سلسلة لقطات بالألوان . فاذا اعترفنا هنا بذلك علينا آن 
نمید النظر ني معضاتنا . فهي کار تعقيا من جرد منافسة بين وسيلي 

لسنا بحاجة إلى تقصي تاريخ الرواية القصير نسبياً لكي نعرف ألا 
بلغت أقص ذرى الواقعية في القرن التاسع عشر مح فلوبير إلى جائب 
الفن وتولستوي إلى جانب « الواقع ۾ - الفرق ي الواقع ١‏ المصقول » 
والواقع غير ااصقول . فالروس الدين أبطأوا في انشاء أدب شكلي › 
منحوا شكال الرواية مقاءارا كبيرآ من الكمال » وجعلوها شبيهة باعياةء 
وبثوا فيها طاقة انفعالية هائلة . أما الفرنسيون قاتجهوا إلى ما يبدو أنه 
تطور منطقي ءن الواقعية البازاكية إلى الواقعية الوثائقية الممددة عا 
الطبيعيين - وبعدها إلى الثورة المضادة عناء الرمزيين »> وهي موازية 
لنورة الانطباعيين ني الرسم . وقي انكلترا بدأت الرواية بوفرة من صور 
الحياة غالبا ما كانت هازلة وفيها الكثير من امراج والكاريكاتير . 
فقاء كانت تسعى وراء مضمون اجتماعي وخلقي بانصراف مثميز عن 
التقنية . 
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انتحلل الروائيون الانكليز اسلوب الهواة السعداء برواية القصص . 
واحتاج الأمر أمريكياً كان في صباه يفكلكث الروايات مثلما يفكاك الاطفال 
القطارات أو السيارات أو العربات » لكي يضع « قواعد أساسية » 
أو متاهج لان يمتللك بها معر فة كيف تصنم الرواية . ولعل هذا كان 
أبرز ابحوانب الامريكية ني هنري جيمس . كان يفكاك الرواية ثم بقفز 
فوقها بألعية » مستخاءاً حرية من صنعه . وقد كتب بروح أوليمبية 
منزهة وعاطفية « فن الرواية » مثلما كتب باج في أواخحر حياته «فن 
الفوغ » . حين يصل فن من الفنوذ في تاريخه إلى هذه النقطة - نقملة 
التقنين - فلنا أن ندعي أنه أشرف على النهاية . فانى له أن يذهب ؟ 
قاء يتلیس لبوساً انحر > إلا أنه عاش حياته» ومر بمعظم التبادلات 
والترابطات . امد منحتنا الرواية الرمزية روايي جيمس المراجيتين 
الرواغتين‌والاتين تقفان فعلاً حارج تطور الرواية ؛ وبما انما ينهجان 
بخرابة نهج رابليه ( دون فرحة بالهاة ) أو نهج سويفت » فقد سميتا' 
روایتین لان « يوليسيس » كتبت نرا > و « يقظة فینیغان » کتبت 
بمزيج من التثر والشعر . من حيث التقنية لم تبتعد الرواية كثيرآً عن تيار 
الشعور» المعروف في عصرناءما حلا بعضمغامرات السريالية ني التقطع 
أو التأثيرات العرضية . كان فيرجينيا وولف ووليام فولكار آلحر 
الممارسين الأصليين للسرد الذاتي » وبذالك وضع الرواية الانكليزية قرب 
ما قال غوته إا بحب أن تبد - دون كبير تأثير منه على تطور الرواية 
في بلده . فقد اعترف غوته من البداية أن , التأملات والحرادث يجب 
أن تصور في الرواية بالمر كة والشخصية والفعلى » . وأضاف بأن على 
الرواية أن تجري ببطء وأن د عملياث التفكر عند الأشخاص الر يسين 
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بحب أن نسلك تطور كل شيء بوسيلة أو بأحرى » . وقد حقتق هذا 
توماس مان بذ کاثه ابلترماني الماد » لکن بروست هو الذي أبادع 
أعظم رواية لالحساسية تجسد ي الوقت ذاته صورة لمجتمع بأكمله . 

اتتجهت في أيامنا التغيرات باتجاه تبسيط الشكل الروائي أو بتخففه 
من مضمونه الفكري -. العبث »> الاستلاب » التحلل . وانعكس هذا 
ي الرواية المتقطعة » كما انعكس ني الحالات المتطرفة ني الرواية 
الشخصية الكثيفة المتجهة إلى الداخحل . انتجت هذه التغيرات اعمال 
متفاوتة تفاوت « الغريب عj‏ ilتlءاٽ‏ ۾ ı Tropisms‏ ناتال ساروت 
أو « الرجل اللضي » لرالف إليزون أو منفاخ « خ8 » مايلر الذي 
ينافس منفاخ همنغواي ء لكته يدفع الرواية الآن باتجاه واقع آخر هو 
١‏ التقرير : « الريبورتاح » ؛ كما أن ترومان كابوت حقتى أعظم 
التناقضات حين قام بتتقرير الحقيقة وسماها رواية . فانتهيتا إلى تبسيطات 
ومحاکیات وفیلم . فااروائيون يقفون الآن عند النقطة الي بلغها 
اإرسامون من زمن طویل . 

واجه اارسامون أزمتهم مع الكاميرا من قبل ؛ رجا لم تكن أزمة 
واعية أو محددة » غير أن الكاميرا كانت عاملا“ من العواملى الي 
حددت المجرى الذي انخذه الرسم في أيامنا . فبما أن فن الفرشاة 
بصري فقد اضطر إلى التصارع مع الرؤية الموضوعية المباشر ة لاكاميرا » 
ووجا الحل في تحذير الرسام بأنه لن يكون أبداً كاميرا . 

استعس جيمس في تنقایر ه مصطاح الرسم : ١‏ ميدأ التأليف » 
و«الصورة » فهما مصطلحات أساسيان ني مناقشة الرواية ء كها أز 
«تقصر اللاطو ط چnنصاeshorإ٥۴ ١‏ مشتق‌مباشرة من معجم الر سم: 
كتب جيمس : « أعمق سمات الرواية وأعمها » من تجرية يائسة لأخرى» 
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کو ہا جهداً يذل ف کں مکان من أجل « ı Representetiou Janz!‏ 
وأضاف بأآن ذلك « بداية الروايةو ايها » وقال ني مناسبة أخحرى : 
يحب على الرواية أن تعود إلى فن الفرشاة بدلا من فن الرسم بالقام ١‏ 
وربا كان بحاجة إلى تعديل نظرته هذه الايام . كا آن عليه آن يضع 
الكاميرا موضع القلم ويجادل بأن على الروائي أن يعود إلى فن الكلءة. 
لقد آمن جيمس بمستقبال اارواية لشعوره بأنا أكر الإشكال الأدبية 
مرونة » وأن الرواية أقل الحلى ١‏ لأدبية > الي يستعماها المرء ًم ينها › 
استحةاقاً لانبذد لأا تحتوي على رغبة الانسان الأساسية ني روابة القصص. 
ومهما يكن من آمر فالقصص لابد أن تروى بالكلمات . ولابد لامرء 
آذ يتذ كر كم كان جيمس غيرراً من الرسوم ااتوضيحية > فهو يعتغد | 
آن قصة بالرسوم الةو ضيحية تشكل, تحدياً لامخيلة الفنية . ونتا. كر يفا 
قصته القصيرة « الشيء الحقيقي » - وهي عبرة حةيقية عن الفن - حيث 
يواجه الرسام نماذج واقعية فيعجز عن رسمها ؛ إذ لا يبقى شي ء للمعخيلة . 
ولکن النمافج الي تنافس الواقع عكن ردها باستعمال رمزية الفن 
وانطباعیته استعمالا حرآ جريا . 

كان هاري جيمس يكتب والسينما على أبواب العصر . وقد ذهب 
- لرؤبة البروجكتور السينمائي البدائي فلم يخطر له آنه قد يشكلى آي ديد 
للفن اللفظي - إلى هذا اللعد شعر الادوارديون بالأمان قي حصن 
الكلمات » وبالسيطرة وبالاستكانة إلى المستقبل . لقا أدرك جيمس 
جاذبية تقنية السينما » فوصف صورة عنها ي قصته الأخيرة « كرالي 
کورنیلیا» » حیث ينظر بطله وايت ماسون ني للبظة معينة إلى رآس 
امرأة « متوج بقبعة سوداء مزدانة بريش متناثر » ثم « نما وعا ء اقرب 
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واقترب Gg O‏ 
فما كان ليكتفي بوصف هذا انوع من تقنية الكاميرا . 
راد أن يسس دار سینما في دبلن ؛ وقد رأينا eT‏ 
بزوايا للرؤية وبناءها للمشاهد »› نما يجعلها كلها سينما . لذلك فان 
دوروڭ ر ریتشاردسوك_ ال کانت شل ف الوقت نفسه بمعزل عن 
ا تعلمت أن تقترب وتبتعد عن الكاميرا ٠ ٤‏ بینما تبقینا داو" 
الذاتية الكثيفة لبطلتها . ولابد المرء أن يتذ كر كيف صورت بطريقتها 
الطليعية » تصويراً دقيقاً » أبنية لندن تتحرك نحو الر كاب ني أعلى الباص 
أو كيف تجعلنا نلمح بطلتها بعاء أن تمتطي القطار وترى الر صيف ينساب 
مبتعلآً منها ‏ كما شاهاءنا في عاءد لا بحصى من الافلام . وقد اعترفت 
الآنسة ريتشاردسون ي روايتها » دون ذكر ذلك مباشرة . بدينها 
منهج « السفراء ٠‏ › لكنها أصيحت فيما بعد ناقدة أفلام » تم انتقلت 
من السينما الي كانت في أوائل عهادها لتضع في الرواية تجربتها الفعلية 
عن رؤية فوتوغرافية . وأعقب ذاف سريم ظهرر الرواية السريالية 
با منهج المسمى « عين الكاميرا > م دوس باسوس . 

ني السنوات الي تلت مبتكرات الحيلى السينمائية » ارهاصاً أو 
تقليداً » تحر كت الرواية نحو الكاميرا ذاما » فاستثمر الروائيون 
مباشرة نظرة الكامير ا.إن الرواثي الملتصق بعالم کلماته قد يتساءعل کین 
الكاميرا والرواية أن تتكاملا بمعزل عن الوسائل الي تستعمل با احداهما 
الأحرى : إن الأشكال اللفظية لا حكن أن تثبت لمنافسة الصورة الناطقة .- 
آي للاستخدام اتاو ت الم وال ت رق اثالث الذي كان على. 
وشلك القدوم . تم غدت رواية الحكايات مسلسلات مصورة » وغالاً 
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ما كانت القصة تعزل لمصلحة التصوير . لقد سارت الرواية > حسب 
ما أعتقد » في مسار سيء ؛ لا بسبب انعدام الكتاب المتمكتنين من فنهم 
في أيامنا » بل لأن القنية وضعتها على الرف ؛ تماما كما آن الموسيقى 
الي تعزف ني البهو والقاعة أحات مكانما الستيريو وآشرطة التسجيل ٠ء‏ 
ومثلما بدأ الرسم أيضاً يشعر بتأئير عمليات اعادة انتاج الصور بواسطة 
الكمبيوتر . 

كلل ماقلناه » وإن كان بطريقة تتسم بالتعميم والمبالغة ›» لا يعي 
بشكلى من الاشكال أنه الكلمة النهائية في الموضوع . فيجب التفكير ء 
من خلال التقنيات الالكترونية المتعددة بظروف ابحيلى ابحدياء . فابعيل 
الذي ري على الفن البصري قليلى الاهتمام بالطباعة » والصورة المرثية 
تنح المرء الاحساس بأنه يعيش « في » شيء ما أكثر من غيرها 
والقراءة تتطلب مخيلة أكثر بكثر من الفن البصري . 

إن نظرة الكاميرا تعطل استعمال « عين العقل » ) الحيال ) . 
والاطفال الصغار بدأوا يفقدون هذه العين › عين التعجب اللفظي . 
فالکاميرا تغذم بغذائها التافه . وحاءيي الآن عن قطاعات الشبان 
الذين بقي فيهم الماقفون باللفظ أقلية . ومن خلال ذلاف كله يجب أن 
نولي طبيعة التلفزيون اهتماماً جلياً . 

ما يصعت ني التلفزيون - وأتحدث عن التمثيليات وليس عن الأفلام 
الوثائقية فيه - أنه جانا بمزيج من الواقعية المطلقة والحيالية الكاملة س 
إذ تستعمل الواقعية المطلقة فيه لعابحة التخيلات الي أعدت لنا . إن 
الأدب لا يبدع أبداً مثل هذا النوع من الواقع . يمكن اعتبار 'بلزاك 
موذجاً للكاتب - الكاميرا : ومع ذلك فانه حين يتتقل بنا من المدينة 
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إلى الشارع » ومن الشارع إلى البيت > ومن البيت إلى غرف منفردة 
ويعد ذلك نتعرف على شخصياقه › فاننا نقوم بذاك دابا مزودين بكمية 
وبنوعية من الإيحاء اللافظي الذي نرجمه بدورنا إلى صور عقلية › 
محسب طبيعة القراءة ذاتها . فالغرف والناس والأئاث وحىورقابلحدران»ء. 
يغدو جزءاً من عين العقل ر اللحيال ) . أما الكاميرا الي تتحرك من 
امدينة إلى شارع إلى بيت إلى غرف إلى ناس ء فاب تقوم بذاك بحر كة 
سريعةتتطلب سرعةتي الرؤية وربطاً للصور › م لا تسأل اليل عن أي 
شيء . فكل شيء مبسوط آمام اعپننا لكي تراه لا لتتخيله ؛ اأعين 
وحدها فقط بحب أن قكون سريعة › ونادراً ما يطلب ذلاف من الحيال ؛ 
ونمة الكثير جدآً مبسوط أمام العين لكي تستوعبه . ولا شلك ي أن 
الأجيال الحديدة سوف تتعلم أن توازن امريد من الادراك العقلي مع 
الفعاية البصرية ‏ آما مخياتنا فسوف نحتفظ بها همات أخرى . لقد 
قلاعيت رواية عصرنا بامونتاج الفظي ٠‏ بفورية الصور وتقطعها ؛ 
إلا أن أبعد أحلام « الواقعية » ل تبلغ بها مبلغ كاميرا - الحقيقة و كاميرا - 
الغزارة . وهلا يؤدي بنا إلى بيز هام بين رواية ترويما الصور ورواية 
ترويما الكلمات . لقد ضربت لا الأنسة ماريا نامور منذ وقت طويل 
مثلاً بمكن أن دتا . فقد قالت : « يتألف الشعر من حدائتق خيالية 
تحفل بہوام حقيقية ٠‏ .وي وسعنا القول إن التخييل السينماني يتألف 
من حدائق حقيقية حفل بهوام حقيقية هي إطلاقيةال.ورة الراهنة › 
وفورية تشتغل بطريقة مختلفة ماما عن فورية الرواية اللفظية . فهي 
تأحذ علها في الزمان » ممل الموسيقى » وليس في المكان » مثل الطباعة , 
أض: إلى ذلك أننا عن « قي » الصورة : نتحرك مع الناس الذين تراهم 
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عن كثب ٠‏ وبطرق مستحيلة في « واقعية ٠‏ الحياة اليومية . المسافة 
ييننا وبينهم قامة ٠‏ لكنها مسافة متلاشية . مثل هذا الاقتراب ندر 
أن مکن انجازه على صفحات كاب . 

ولا يقتصر الأمر على أننا نشاهد حدائق حقيقية وهوام حقيقية › 
بل إن هذه الواقعية هي ني اوقت ذاته ييل كلي . إن هذه اواقعية > 
واقعية الكاميرا »> حن يتراعى لتا آنا تعطیتا کاء ل ااواقع تکون في 
صميمها أكثر تيلا من أية رواية ني كتاب . لأن هذه الأخيرة لا 
تدعي مثل تلك الادعاءات : وبالتالي فاا في تعبيرها المحدود عن 
الواقع » أكار واقعية من الواقعية الظاهرية للكاميرا . وهذا هو الفصام 
الحق في واقعية الكاميرا . فالواقعية تختلط بالتخييل بشسب كبيرة تجعل 
التخبيل يتلائى ؛ إنها موجودة » بالصيغة ابمحويسية ٠‏ مثل الكاتب › 
وراء الأشياء » تجعل الوهم واقعاً . غير أن واقعية الكاميرا ثي انكارها 
الجوانب التخيلية فيها : تخسر الاحساس بالتعجب والاحساس بصع 
لاعتقاد - ويكون التأثير كان الكامير! فغرت فاها لتعلن ألا ستعطينا 
معرفة جوهرية صميمة بالناس بدلا من العرفة الظاهرية العابرة . تأثير 
هذا بالمحمهور أمر يعود إلى علم التفس وعلم الاجتماع . أكتفي فقط 
بالقول إن فن البوب والصرعات الأحيرة في اثياب الأمريكية قد تعكس 
نوعاً من الامتصاص الكامل للصورة البصرية . ويمكن أيضاً أن تحذرنا 
من قوة الواقعية الدعاوية » ومن الحدائق الحقيقية الحافلة بهوام حقيقية 
لنعد الى الرواية » ذلك الشكل الحميل المفقود › شديد الحرية 
وواسع التداول > بالغ المرونة والامتلاء بخيالاتنا مقرونة إلى خيالات 
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الروائي. . فهي الآأن ني صراع لا يقل حدة وشراسة عن صراع الرسام 
الذي وجد أن عليه أن عل الحقاتق ني حقائق جديدة › لأنه اكتشف 
أن طقة الكاميرا تستطيع تقديم المشهد « بتمثيل » أكبر مما بتاح له . 
فالرسم پسعی الآن إلى الفرار من حرفية الكاميرا . من المؤكد أنه يوجد 
داتماً فنانون بالکامیرا › يسعون إلى أن يستخدهوا عدساتہم وكام 
رسامون . قام بذه المحاولة ألفين لانغدون كوبورن منذ آمد بعيد 
وجح نجاحا ملحوظا ؛ الا آنه ا پرضه عمله فجرب فیما بعد الشکیلات 
العجريدية . وني أيامنا هذه ذهب بعض المصورين مذها متطرفاً عكسياً : 
بدلا من البحث عن توزيع الأبيض والأسود تقبلوا حدة الصورة الممكنة › 
وسعوا وراء نوع من الطبيعة الميتة » جمدوا تدفتق اللحظة الزمنية كأنا 
توقفت التياة لعظة طقة الكاميرا . ولعلهم شعروا أن الصورة كلما 
كانت حرفية و ١‏ مجمدة » كانوا هم آكثر اخحلاصاً لالة الكاميرا . 
وعلى كل » ففي بعض الصور يشعر المرء بالعين وراء الماظار ؛ العين 
الي ثنظر من خلال العدسة باحثة عن الشكل واالحظة » وقبل كل شيء 
عن اللقطة المقربة المكبّرة ‏ أمور لا تحققها الرواية إلا بطريقة حددة 
ومخاطرة كبيرة . الصدفة أفضل أصدقاء الكاميرا غالبا ثي التقاط اللحظة 
والشكل الماربين ٠‏ الرجل أو المرأة امتكلم » الفعال »> المعبر > الحامد 
الوجه . بعض المصورين يلتقطون صورهم وكأنم طون أوراق 
اللعب فعلاً . وحديي متقصور على الكاميرا الساكنة » وليس عن الصور 
المتحر كة . فالمصورون يأخذون بسرعة صوراً متتابعة ملأى با-ليوية 
وسيماء الحياة »> صورآ متوالية لكي تتيح همم الصدفة صورة واحدة ترضي 
المحرر - تمثل الواقع ملتقطاً في -لحظة جوهرية . إن الناظر إلى فن الكاميرا 
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يستطيع أن يشاهد اللياة بعينيه > ثم صور العياة المصورة » ومن زوايا 
قرب ما تسمح به المحياة عادة . إن كثيرآً من رواياتنا تقلد هذه الطريقة . 
وقد وجدتٽ نفسي أقاوم روايات تبدأً مثل هذه البداية : 

مشى ألفرد كروس خلال الغرفة » فك أزرار قميصه بأصايع 
عصبية مرنجفة ؛ كانت تتدلى من شفتيه سيكارة ؛ شهق وزفر وتمشى 
عبر سحب دخانه . تسلسل الضوء عبر ثقوب ضيقة في النافذة » وفظرت 
حدقتا ألفرد آمبر الضيقتان إلى ابلسد المستلقي على السرير ء كانت 
ساقاه منفرجتين مثل س مقلوبة . 

من يعجز عن أن مزر البقية » إلى آحر طقة متعبة من الكليشة 
اللفظية ؟ حلال ظة سيكون القاريء مدعواً الى لقطة مقربة » أقرب 
من المياة » إلى صراع جنسي عملاق مضخم . قد يكون ألفرد آمبر 
منقوشاً على حجر » مرسوماً بخطوط طولية بدائية » تقترب من اللاطوط 
الدقيقة المقلوبة ني حرف س . في أحدث الروايات لا تعرف مثل هذه 
الأشكال الآلية كيف تتصرف لأن كتابا لم منحوها فعلاً انسانياً بل 
حر کات کامرا ؛ للہا من نتاج عصر الكاميرا » وهم يقدمون لنا 
مشاهدها لا على ألا لوحات بل لقطات . هذه الشخصياتتشعل سكائر ها 
وتطفها ني ضباب الدخان . والاجساد تقذف بنفسها من الكراسي . 
الساء تسقط أو تطلتق لنفسها العنان . ابسد على الفراش نقش أفقي > 
جهاز انفرج طرفاه السفليان . لم يوصف شيء سوى الفعل » سوى 
سلسلة أفعال »> كما في السينما . وني وسع الكاميرا أن تقوم بذلك خيراً 
من الرواية . فقي الكاميرا منطق يعمل من أجل اللقطة المقربة › ونحتاج 
بدافع من طبیعتها ذاا إلى التقاط السطوح وتسعى الى التنويع . فقي 
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المياة اليشرية لد تنظر العين إلى الأشياء بالتقريب الذي ثيصر فيه عدسات 
الكاميرا . فنحن لا ننحي عادة فوق بشرة شخص آحر لرى رقعتها 
الدهنية . وقد نلاحظ انين يتعانقان أو يتبادلان القبل على سور إحدى 
الحدائق » غير أننا لا نقترب من هذين العاشقين لراقب على بعد عشرين 
ستتمترآ شفتين تضغطان على شفتين . إنما ذرى ممل القبلة » نرى جسدين 
يشتر كان ي قبلة » وليس فقط شفاهاً وأنفين وذقنين.. حين يتحرك 
الفرلم أو الرواية نحو لقطة مقربة »> نشارك في نوع من‌التجزئة المستمرة 
الفعل البشري . حين يريد مصورو الأخبار آن يتسافهوا » يصورون 
الأفراد في حال المضغ » فيسددون عدسانهم إلى الفم المغتوح والأسنان 
ليلتقطوا تسارع المضغ الدي لا نراه في الحالة الاعتيادية ؛ ففي الحياة 
لا حدق في الأفواه الي تمضغ . صحيح أننا قد نقول إن الكاميرا بهذا 
تعطينا محات نستنكرها . وقد أحب جوزيف كونراد أن يصف الأسنان 
لكنه لم يعطنا أبدآً الحقيقة العارية لعملها . أما رؤيتها وهي تمضغ فتعطينا 
صورة قد نسميها وحشية . الأسنان عند كونراد جزء من الانسان 
وليست طقم أسنان منفصلاً من الشمع أو من اللدائن تي عيادة طبيب 
أسنان . ومع ذلك فالرواية اليوم تسعى إلى هذا النوع من اللقطات المقربة » 
فتحاول أن تنقلب الى کامیرا بدلا من أن تفر منها كما فر الرسم من 
طغيان الكاميرا . إن روب غرييه »› الذي كان مهندساً زراعياً معتاداً 
أن یری النباتات تحت ججهر » سعى إلى استعمال الكلمات دون مشاعر › 
كما أن الكاميرا ليس ها مشاعر »› وتصور فقط ما تراه العدسات . 
إن الشخص الذي ينظر إلى الصورة له مشاعر . فالمصور بمكن أن يكون 
له مشاعر » إلا آنا مستخرقة وذائبة في التوتر العالي لعمله - وهو عمل 
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في العادة أقل امتاعاً من الرسم . ثم ان مشاعر المصور لا تنشل إلا في 
احتياره الموضوعات والزوايا في الطبيعة الميتة أو منطقة التخطية .فهو 
يلتقط صوراً مداق واقعية وهوام واقعية . أما الروائي آو الرسام 
فينهملك ني استعمال المشاعر ونقلها ني كل كلمة مكتوبة » وني كل 
ضربة فرشاة ؛ ومهما حاول روب غرییه آن جد کلمات بدون مشاعر 
فهو لن يستطيع أن يكتشفها ني عام الواقع . وعلى كل فان « الرواية 
اللجديدة » في فرنسا انبلجت عن ماولة للابتعاد عن واقعية الكاميرا › 
على الرغم من موضوعيتها . وي المحقيقة فان بيان فرجينيا وولف الذي 
دعت فيه الروائرين إلى الاقراب من الحياة دون « اعادة تنظيمها ۾ > 
والى التقاط « اللحظة » > كان اعترافاً بعصر الكاميرا بمعى من العاني »> 
بينما كان يتوق ي الوقت ذاته إلى الفرار من طبيعتها المطلقة . وقد 
حدثت عن المياة بآنها « هالة نورانية » وغشاء نصف شفاف عيط 
بنا من بداية الوعي إلى النهاية » وأن مهمة الروالي نقل هذا النوع من 
الشفافية والنورائية . كانت تدعو الى رواية مثحررة من عبودية تقاليدها > 
ومن الطرق القديعة الي تجعلها إما رومانساً يروي الحقيقة » أو يعرض 
شخصيات » أو ملهاة » أو هجاء ساخراً خيالياً > أو رواية نفسية أو 
شعرية » مع أنها كافت تعرف أن الروايات العظمى قد كتبت بہهذه 
الطرق مجتمعة . كان جوهر دعوما يتجه إلى المخيلة والحرية والوجدان . 
ولم بخطر هما أن ما كانت تجابمه هو نزعة بصرية شاملة . لقد تأثرت 
ني مطلع حيانما بما بعد الانطباعيين وأعجبت بحريتهم قي مهاجمة الواقع › 
وبواقعهم الذي يعيدون بناءه ويدعون إلى الاعتراف به . كانت كلها 
مع رواية تعطينا « العبرة والابتكار » . ولو عاشت إلى اليوم لاكتفت 
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بالعبرة عوضاً عن سلسلة بلا نهاية من الصور الساكنة المملة واللقطات 
القربة » والشخصيات الكرورة الي تتحرك عبر صفحات الكتب 
وكأنما تنحرك على شاشة التلفزيون . 

على الرغم من أن ساول بیلو کان يتحدث بمصطلحات أخرى 
وسیاق تار يخي آنحر فقد ردد ما قالته فرجینيا وولف حین فکر ي الناس 
السطحين الذين تحفل بهم رواياتنا. رما كان لدينا الكثر من الروايات 
الي لم يعد الناس يعبأون بها . ومن الناحية الأحرى فان السير المصورة - 
صور واقعية ليوات واقعية - توجد بكارة » وسوف تترايد في 
السنوات القادمة . الكاميرا في كل مكان . 

لعل التزعة البصرية بحد ذاتها في عصرنا فضيلة . فلدينا عضوان 
بديعان نستحوذ بهما على العام ونتمثله في كل حواسنا . لذلك لا أفهم 
اذا يريد الرواثيون أن يلوا هذه الترعة البصرية الى كلمات » حى 
ولو سجلتها الكاميرا > البديلة السحرية لعين الانسان » بوسائل تمنح 
الحلود لصور الحياة ؟ من الواضح أن الرد بالامجاب › فروائيونا العظام 
جمیعهم کانوا « بصریین » بشكل حاد في استعمامم للكلمات . إن 
الكاميرا جزء من المدنية الحديثة . والسياح ينشغلون أحياناً في التقاط 
الصور محيث لا يعود لديم وقت لامتاع حواسهم بامنظر المنبسط آمامهم . 
لديهم وقت فقط ليلمحوه بعين واحدة . ومهما بلغ شعور بعضنا 
بأن قضاء ساعة في تأمل منظر طبيعي أفضل من عشرات المشاهد الي 
تسجلها الكاميرا فتؤطر بها مشهدا بالغ الصغر أو تلتقطه عن كشب » 
فيجب الاعاراف بأن المواهب السية تتفاوت بين الناس ء وأنه ليس 
لدي . كل امريء القدرة على التفكير ني مشهد وتأمله _ 
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أو حى قراءة كتاب . وعلى كل فليست هذه هي القضية . وأنا لا 
أحث على تحطيم الكاميرات . القضية هي أن الرواية في جهدها اليائس 
لان تتحول إلى کاميرا كفت على وجه العموم عن أن تكون أي شيء . 
لقد توقفت ميتة - فلم تعد تعرف أن الانسان لا يفعل فقط بل يفكر »> 
وأن له رؤى وأوهاماً » وأنه المخلوق الفكر الوحيد » وآن الرواية 
حين تعطينا الانسان الذي يفكر مثلما أعطتنا الانسان الذي يعمل › 
تقوم بتوسیع الحياة إلى حدود استفنائية » وتجعل ذلك ممكتاً .إنتا لا 
نعرف غير آفکارنا > ولا نعلم شيا عن أفكار الآحرين . والرواية › 
لكو نها تدفعنا إلى استعمال مخيلتنا اللفظية - آي لأا تجعلنا قراء خياليين 
نشیطین . بدلا من آن نکون مشاهدي صور هامدين - تمنحنا احساساً 
سحرياً بعلاقتنا مع العالم ومع إخوتنا من البشر بطرق قل أن نشعر معها 
آنا وحدنا مع كتاب في غرفة . 
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Converted by Tiff Combine 


موت الرواية وبعثها 
بسي . أ۰ فیدر 


إذا كان على الرواية مؤخر؟ أن تموت لكي تبعث من جديد ( وڏا 
كانت هذه الحقيقة ظلت خفية عن بعضهمحتى الآن ) فذلك لأن العديد 
من كبار كتاب هذا النوع ٠‏ وفريفاً من النقاد التنفذين › سعوا منذ قرن 
أو أكثر إلى نسيان أن الرواية في أكثر الاما صحة ضرب من الفن 
الشعبي . فالرواية الحتى » كما وضعها مرة وإلى الأبد في منتصف القرن 
التاسع عشر ذلكالعبقري الحارق » والمعادي للنخبة » صموئيلريتشار دسون› 
هي ني الواقع ول لون ناجح من ألوان الفن الشعبي ۸۲۱ pه۴‏ » 
دحل ثقافة حاضعة )ا تحت الأدب أو شبهه أو نظيره . لذلك يجب 
تفريقها تفريقاً واضحاً عن الفن‌الأدي الرفيع والتقليدي ( وهو فن يعتمد 
على معرفة محدودة بالقراءة والكتابة ) وكذلك عن فن الأدب الشعبي 
(وهو فن يعتمد على أمية ابلحماهير ) ؛ ما دامت الرواية لا نتسب إلى 
أشكال كالملحمة من جهة › أو الحكاية الشعبية من جهة آخحرى . الرواية 
ني المحقيقة لا تنسب إلى ما سبقها بل إلى ما لحقها من رسوم هزلية . 
وكتب هزلية › وسينما ثم تلفزيون . 

وهي مثل تلك الفنون المذكورة » شكل في ينحو إلى الغاء الفارق 
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بين ما هو أديوغير أدبي - أوعلى الاقلتتحداهبطرق لاتسرالانسانيين 
التقليديين ؛ وذلك لأنبا نتاج الثورة للصناعية وانتقال الساطة السياسية الذي 
أحل صورة آو آخحرى من صور المجتمع ابلحماهيري محل الارستقراطية 
أو امجتمعات ذات البنية الطبقية . 

ني مشل هذه المجتمعات رفيعة التطور والي تنعدم فيها الطبقات 
(بعد أن حطمت « أسطورة » الطبقة مهما بقيت الفروق الممائلة قائمة 
تي الواقع ) › يبدو من الممكن والمرغوب اقامة انتاج قصصي كثيف 
لا من أجل النقفين فقط » بل من أجل أنصاف الثقفين ممن حازوا 
على المهرات الآلية للمطالعة دون أن يبلغوا ثقافة النخبة الي كانت هي 
بيئتهم الأصلية . م مضت وسائل الاعلام الالكترونية حطوة أبعد حين 
أحلت الصورة على الشاشة محل الكلمات على الصفحة ؛ وبذلك عمقت 
الفصل بين القدرة على ادراك حكاية واكتساب « المقاييس» المرتبطة 
بالکتب حصرآ للحم عل «قیمتها» . إن کتبا من هذا النوع تمل إلى 
أن تكون ناجحة أو غير ناججة بدلا من « جيدة » أو « رديئة » > لکی 
تباع أو تنبد بدلا“ من آن تجاز أو ترفض . ٠‏ 

وعلى كل حال فقد كان تطور الرواية منذ البداية وظل منذ ذلك 
الحين مقترناً في صميمه بتطور التكنولوجيا الحديثة والوسائل الحديثة 
لاتوزيع الحماهيري . فمصيرها يعتمد على الالة والسوق وليس على نمو 
الموهبة والادراك لدى بعض المنتجين المنعزلين الذين يساندهم مشجعون 
منعزلون أيضاً » فهذه عوامل فردية وقد تكون بدائية أيضا . بطبيعة 
الحال كانت الالة الطابعة أول ايتكار للانتاج بابمحملة في حضارتن › 
وكانت الرواية أول شكل أدبي ابتكر ليعاد انتاجه ني مطابع غوتتبرغ- 
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ولم تكن شكلا أديياً دفع إلى المطبعة بعد أن ابتكر لينقله الرواة مشافهة 
أو يسجل تي نسخ المخطوطات بعد عناء بالغ . 

وتاريخ الرواية مقرون بتطور العديد من التقنيات المرافقة ‏ وليس 
فقط بالنموذج امتحرك منها - ولو أنه تغير طبعاً باختراع اللينوتيب 
والستيريوتيب > ووسائل أخرى لاعادة انتاج نصوص ورسوم بسرعة 
وبأسعار زهيدة . وكان الحادث الحاسم في العقود الأول من القرن 
التاسع عشر » مثلا > اكتشاف المنتجين ابلحدد لصناعة الورق الرخيص» 
ما جعل بالامكان اصدار « روايات البنس - رواية ببنس واحد » 
فاتجهث وجهة جديدة نحو جمهور غفير جديد - ونحاصة بعد استغلاها 
لطريقة « المسلسلاث» استغلالا واسعاً متلاحقاً . كذلك فان تطوير 
وسائل قليلةالكلفةالنجايدشجع نموتوز يع بابلحملةللكتب ذات الغلاف الورقي -- 
paper Back »‏ » ي الولايات‌المتحدة خاصةبعدالحرب العالية الثانية › 
بحيث أن أكشاك الكتب ني الطارات وواجهات عرض الكتب ني 
السوبرمار كت أر ا لمخاز نالكبر ى حلت تدر يجيآمحل الكت ةالعامةو مخز نكتب 
الكلاسي بوصف تلك الأكشاك مصدراً للأدب الشعبي . وأخيراً 
صارت الكتب تكتب تلبية هذا التوزيع » مع تطور في شكل هذا التوزيع 
اليومى الغريب «١‏ للطبعة الأصلية بغلاف وري ٠‏ » حى مار الكتاب 
متلا ي السوق ابعذال المناديل الورقية 


وإذن » فقد كان التوزيع والانتاج جوهريين ني تخيير شكل الرواية › 
وهي تخطو بتردد ولكن بدون تراجع نحو المزيد من الأشكال الشعبية ‏ 
حى غدت يرآ أقرب شيء مكن لفن جماهير ذات ثقافة محدودة . 
كان الابنكار البكر المكتبة الي تؤجر الكتب وتطورها إلى مكتبة عامة 
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إعثل خحطوة آولى قي هذا الاتجاه . فبعد كل شيء » كان الانتقال من 
المكتبة الحاصة إلى المكتبة العامة تغيرآً في الدرجة وليس في النوع . إلا 
أن الافراق الأ كر جذرية عن الطرق التقليدية لتوصيل الكتب كان 
ني ابتكار أكشاك الكتب ني عحطة السكك الحديدية ني انكلترا » حين 
تحقق بعض أصحاب المشاريع من احساسهم بأن السكة الحديدية خلقت 
فرصا جديدة للقراءة أثناء السقر . من الواضح أن مر كبات السفر الي 
تجر ها ابلحياد بردهتها المظلمة وارنجاج حركتها جعل القراءة صعبة إن 
م تكن مستحيلة . آما القطار فيقدم البيئة الصالحة لتر جية الوقت باستهلاك 
كتب مختصرة كثيرة قصد بها أن تخفف الضجر اللحاص بالسفر › 
م آكملت الطائرة ذلك بوضع ضوء مر كز من أجل المطالعة . وأحيراً 
غدت أكشاك عحطة السكك الحديدية والمطار نموذجاً ناح الكتب في 
السوق الم ر كزية ‏ #اإدصعءمن8 ٠‏ » حيث. تظهر الروايات كبضاعة 
جاهڙة دوماً لاغراء المشبري ء منافسة بذلك قطع الصابون وأحسية 
الفطور بأغلفتها اللامعة وعناوينها الحذابة . 


أف إلى ذلك ما هو معروف جيداً من أن السوق مخزن الأحلام 
في المجتمعات المتقدمة أو الي اجتازت مرحلة الرأسمالية » والبضائع 
هي تجسيد تلك الأحلام للجماهير . بذا المعى تكون الآلة كاهن 
حضارتنا « صحسصهط8 »» صانع أحلامها ابحماعية ؛ كما تكون الرواية 
البضاعة الي تنتجها الآلة - أدبا حال » أدباً أسطورياً . لا تلف بشي ء 
عن. أية خكاية ترؤي حول نيران القبيلة . ويعتمد نجاحها أيضا على 
درجة استجابتها للأحلام المشتر كة وللأساطير الي تحرك جمهورها 
المقصود . الشكل والمضمون في الرواية › بالعى التقليدي › جانبيان 
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أو اخحتياريان إن أردت - على اعتبار أن الرواية مدعوة إلى تقديم صور 
أولية ونماذج بدثية عبر بنيتها القصصية . 

هذا يعي أن الرواية ( بوصفها معارضة لكل أشكال الفن الرفيع ) 
مستقلة استقلالا مزعجاً عن وسطها » وكذلك معصومة عن النقد 
الشكلي . فرواية دیكتز « أوراق بويك » Pickwick papers‏ « 
مثلاً > صممت أصلاً كنص اضاني لرسوم هزلية عن حياة البطالة › 
ثم غدت رواية باللحطاً تقريباً > وما إن نجحت حى أسقطت شخصياہا 
وحوادثها ني المحياة العامة الأسطورية » حيث بمكن التقاطها من جديد 
على صورة مطبوعات وستائر › وأوان خزفية » الخ . كللاك بمكن 
و اكمال » هذه المغامرات من قبل كتاب شعبيين منافسين ( المواد 
الأسطورية الحقة مستقلة عن حقوق التأليف والبيئة ) بحيث أن جورج 
رينولدز مثلاً يشعر بأنه حر ليسرع ني كتابة مسلسل عن ٠‏ بيكويك 
٤‏ الحارج ٠‏ ¢ « بيكويك المتروج » ٤‏ بل یکتب عر ضا مقلوباً یصبح 
فيه بیکویك وسام ويار متنعين عن المسكرات . وقد انزعج كثر 
من كتاب الرواية الشعبية من سهولة تناول مبدعاتهم - سرفانقس مثلاً »> 
قبل أمد طويل من مولد الرواية البورجوازية › لم يكن يفهم لاذا يتقبل 
الاس من كتاب أقل منه شهرة اعداد روايته الفريدة « دون کیشوت » 
ولا ينظرون إلى عملهم نظرة ازدراء.وحتى اليوم ما يزال بعض الرواثیين 
تي متاعب من کون شر کات السینما تعد کتبهم › وان کانت اعراضام 
هدما حاليً عادة الدقع لما هو ي واقع الامر من الاملاك العامة الكوته 
اسطورة » فيعامل انتاج الكاتب معاملة الاملاك اللحاصة . 

وعلى كل فقد تحقق بعض الادباء من المغريات وشار كوا بسرور. 
في تشويش اللعبة اب حماعية . فكتب ويليام غولدمان قصة فيلم بعنوان 
Butch cassidy and the sundance kid $»‏ « قلبها بيده 
إلى رواية . أما الاجراء المعاكس فهو أن يتسلم ما بدأ رواية ( مثل 

~~ YAY ¬ 


« العملاق الصغير » ني هذه اللحالة ) كاب الشاشة والمخرجون والمحررون 
ليصنعوه فيلما . وأخيرآ » ودون آي اعتبار لرغبة المؤلف الأصلي › 
هناك صلة خحاصة بين الرواية الأصاية ر أي الأسطورة ) والسينما › 
بحيث يبدو أي بعض الأحيان كأن أمثال تللك الروايات جميعها تود 
التحول إلى أفلام ؛ فلأنما جرد نطف أفلام تصبح ني النهاية أفلاماً » 
مثل السرفة الي تتوق لأن تصبح فراشة . وفي هذا التطور عدالة فجة » 
على اعتبار أن بعض الكتاب الراتجين تاقوا منذ البداية لاسينما وحلموا 
باخنراعها ‏ فالسير واآرسکوت ملا کان بحب أن يلقب « معلم 
الحر كة » » فابتكر تأثيرات تحتاج بسرعتها واتساع مشاهدها إلى كاميرا 
وشاشة عريضة لكي نحققها . 

وعلى هذا فان الرواية وما تلاها من أشكال بعد أدبية 
Meta litrerary forms »‏ » تدم ‌الفکار التقليدية عن التأليفو النوع . 
ولاسبب ذاته فهي أداة تخريب سياسي . ففي الواقع نجد أن جميع فن 
البوب يدم النظام الاجتماعي الذي يظهر فيه › بدلا“ من أن يدعمه أو 
يۇ كده » فهو يقرض بالضرورة قم الطبقات الراسخة ر أو اقيم ابلسية 
أو قي الفثات العرقية ( حى لو ظنت تلك الطبقات آنا تسخر هذا 
الفن لغايانبا وشجعته بسخاء . ففن النخية الذي أنتج ي مجتمعات الفخبة 
بعکن أن یتحکم فيه من یدفع له؛ فمسیناس مثلاً اسارجع ما قیمقه 
مليون دولار من فرجيل الذي بدع في « الإينيادة » الشعر الذي يدعو 
فيه لروما الإمبريالية » ومن أجل دعوته هذه كان يتقاضى تلك البالغ » 
مهما أودع في شعره بصورة جانبية من سوداوية مزاجه . وحى ني 
الأزمنة المتأحرة . ظلت النخبة مضطرة إلى القيام بالوظيفة ذاتما -- على 
الرغم من القناعة الحميقة بأن هدفها هو « ادهاش الطبقة البورجوازية» . 
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وي النهاية قدمت النخبة وثائق جميلة ومسلية »> فاحشة ومرعبة › 
تصلح للتحليل المدرسي والقصنيف تي المكتبات - استثمروا فيها حى 
اللاشعور لمصلحة « الثقافة » . 
على أن كتاب الفن الشعي وجمهوره › وآلية السوق القريبة مما 
کانوا بشكل نموذجي غير شاعرين باللاشعور - و أعي أ٣م‏ 
يشتغلون على مستوى بقع تحت ادراك ونحكم أي شخص با ثي ذلك 
الكتاب أنفسهم . الرواية هدامة لأا تتحدث من وعن أعمق مستويات 
النفس النقسمة تي الطبقات الحاكمة » وهي المستويات المدفونة في 
الأعماق : وبالمصطلح الأمير كي نقول › إنه أجزاء النفس ثي الذكر 
الأبيض » وهي الأجزاء الي تتعرض إلى أكثر أنواع الكبت مأساوية 
ني المجتمع الصناعي البورجوازي بشكله البروتستاني الأنكلو ساكسوني 
الذي ازدهر لي الولايات المعحدة . ولمذه الأجزاء من العتل المدفون 
والدوافع الي تغذيما قدم أدبنا لأسماء « المرأة » و « الزنجي » و «المندي » 
الأسماء الأسطورية التالية : « الأنى » و « العبد » والهمجي » . 
وني الواقع يبدو القانون النفسي - الاجتماعي يقول ان الاضطهاد 
الاجتماعي والاقتصادي لفئات من الناس ني آي مجتمع يستلزم دام 
كبت أجزاء معينة في وعي الفئة الي تمارس الاضطهاد . لذلك فان 
الأدب الشعى يتحدث عن المضطهد والمضطهد على السواء › ويشد 
ګل عناصر ابحماعة الى بعضها »> بصرف النظر عما بينها من صراع 
وتفكك . ففي الأسطورة يجيد ما قبل الشعور واللاشعور صوتاً قادرا 
على تيليغ الحمهور على مستوی الحلم والكابوس ؛ حيث هناك فقط 
پتوحد الناس الذین‌ هم عل مستوی‌الوعي‌الكامل( مستوى‌الفكر والايديولوجيا 
والشكل المناسب للفن الرفيع ( ء متباعدون الى أقصى حد . 
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۲ 
على هدي ماسبق يتبين أن المحاولة الرائعة في نصف القرن الثاني 
من عمر الروايةبلسعلها فتاً رفيعاً قد ضلت عن الرشاد بمعنى من المعاني . 
ومع ذلك فلو بدأنا بفلوبير » ربا »> ووصلنا الى الذروة ني مؤلفات 
بروسٿ ومان وجويس خلال ابرهة الي سندعوها فترة عصرية › 

لوجدنا روائيين يتحلون بموهبة واخلاص حقيقيين قاموا بالضبط با 
يلي : ابتكار « فن الرواية » > وهو مانقول عنه انه كتابة رواية لا يقصد 
بها السوق بل المكتبة والصف تي المدرسة ؛ أو مايتفرع عنها من فروع 
صغيرة مثل فن الرواية الطليعية الذي تنبا لنفسه بازدراء فوري يعقبه 
وضع مضمون في متاحف القافة الأدبية ي المستقيل . وعلى كل ففي 
العقود الألحرة تزايد عدد الروائيين وعدد أكبر من النقاد الذين تحققوا 
أن فن الرواية الطليعية آيل الى الزوال » وأنه قد تخلى عن محاولة 
التفريق بين « الفن الحقيقى » و « الحردة » » بين « الكتب الحدية » . 
و « مجرد التسلية » لصالح الفسم الأول . وني الواقعم فقد تأكدوا 
من أن حط الرواية الصحيحة العظيمة يسر عبر منتجي « اللعردة ٠‏ من 
آمثال دیکتز وجورج رینولدز › بازاك ویوجین سو وجول فرن »› 
جیمس فنیمور کوبر و ھ . رایدر هاغارد . . . الخ . 

سيكون من السخف بطبيعة الال اقامة نوع معاكس من التمييز 
وال لعصر في العقود الأخيرة من القرن العشرين » اذ لن ينتج الا المزيد من 
افقار الرواية بنع الروايات الفنية وحرقها - مجازا ‏ أو حى 
بازدراء قراثها المخلصين . فالروايات الفنية ستظل تقرؤها ونستمتع با 
نحبة من ابلحمهور بينهم عدد من أفضل أصدقاي وأبرز زملاڻي ؛ وحى 
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أنا أجد تفسي تلل بين المين واللين دون حجل لأقرأ «يرليسيسة 
پيم جويس على سيل الال ٤‏ مع آي قرأتها ست أو سبع مرات ال 
الان مم استمرار الفائدة والمتعة - وكذلك مع انزعاج متزاید . ومع کل 
هذا فقد بدأت تلاك الفعالية تبدو لي غير مناسبة أكثر فأكر » وأجد 
الاستمرار في اتاج مثل هذه الكتب ضرا منلتهور الائس » ان م 
یکن ۰جرد حنين الى الماضي أو شذوذ فاتن . 

ولكي أطرح المشكلة بأقصى ح. بكن من الفظاظة › أقول ان 
من الضروري لكل من يكتب الرواية أو نقدها ني نباية القرن العمشرين 
أن يتحقتق من أن الرواية الفنية أو الرواية الطليعية على وشك أن تنبذ في 
كل مكان تظل الرواية فيه على قيد الياة » ما يعني أن النوع الفرعي 
في الرواية يحتضر ان لم بست . وهذا ماتنطوي عليه جميع التنبؤات عن 
موت الرواية ( مما فيها نبوعتي ) . وان كنا ل نفهم ذلك فها حساً في 
البداية . من المؤكد أن بعض الروائيين حى في الولايات المتحدة يتابعون 
الكتابة كأن ذلك الموت لم بحدث. فلا عمجب آن بدت خدماتهم بعد الوفاة 
جنائزية أكار منها تقوية . - نماما جناثزية مثل فن الرواية بعد موتا »> 
کما یظھر ذلك ئی مؤلفات ساول بیلو آو جون أبدايك » البرتو مورافیا 
أو لان روب غرييه . 

وآيرا فان مايبدو أقل قابلية للفهم والغفران أن يرتكب الكتاب 
الأميريكان مثل هذا الحطأً مع أن الفقافة أي الولايات المتحدة تتسم بحدة 
الذهن تي مثل هذا المجال »و كتابهامحصنونضداغراءات‌الفن الرفيع ء آي 
الفن الأوروبي . فبعد كل شيء عنى دول أميريكا في تاريخ الغرب 
ان وجو دنا القومي قد بدأ بالضبط لظة ابتكار الرواية ذامما ء فليس 
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نا تاريخ سابق مع الملحمة أو الأساة الشعرية الا بقدر مانشد أنفسنا 
الى التراث الانكلو ساكسوني . فحتى أساطيرنا الباطنية القومية هي 
أساطير شعبية . كذلك فان ورتنا ثورة شعبية بالمقارنة مع الثورتين 
الفرنسية والروسية مثلا »› اللتين بدأتا بمهاترات ايديولوجية وبصياغة 
بيانات ذات مستوى عال . آما حرب الاستقلال فعلى العكس ل تيدأ 
بأفكار مجردة على الاطلاق ( ولو أننا وضعنا فيما بعد وثائق ايديولوجية 
لنبرر الامر الواقع ) بل بدأت بفريق من الرجال الناضصجين الذين تريوا 
بزي الهنود واغرقوا في ميناء بوسطن أرفع رمز للمدنية الأوروبية 
العقيمة › الشاي الريطاني . فهي حادثة أشبه محلم صي لم تفسر الا فيما 
بعد بانما ( اعلان بالاستقلال ) تحت اشراف توماس جفرسون الذي 
کان هو نفسه صبياً حب الآلات »› ولو آنه يتخيل نفسه فيلسوفاً مبعداً . 

على أي حال لقد أفصحنا عن فهم أوضح من فهم أية حضارة 
أحرى لاطبيعة ابمموهرية الشعبية للرواية > وعداثها اللازم لأساليب الفن 
الرفيع وقوانينه كما حددها النقد تي عصر النهضة . ومن المؤكد أنه 
قبل ان يوجد لدينا روائي محترم أو شبه محترم › « فتان » دیب واع 
بذاته » أنتجنا ضيوفاً على قائمة مؤلفي أفضل الكتب مبيعاً . 

يضاف إلى ذلك أن السيرة الفنية لعظم البارزين من روائيينا كانت 
تدعوهم إلى رفض اغراءات الفن الرفيع . فالأشغال الي اشتغلها جيمس 
فنيمور كوبر نموذجية تي هذا الصدد ؛ فقد بدأ بثقليد جين أوستن م 
احرف سريعا إلى تقديم مفاجات الأسرار والفرار قي الأراضي الموحشة 
للقراء غير المخقفين . وبعد ذالك بکثير بدأ كار روائيينا موهبة »> عن 
طريق تقليد: الطليعة الأوروبيةء يبحثون عن مللجأً في دور النشر الشعبية 
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الامريكية . لنفكر بأية سرعة اتل فولكئر وهمنغواي من المجلاث 
الصغير ة إلى مجلات السلية الموجهة إن جمهور غفير م يرجع منەسكوت 
فیتز جير الد أبدا . وما يرشدنا ني هذا الصدد أن نتذ كر ماندر أن سجله 
تاريخ الأدب » من أن أعظم قصص فولكنر › قصة « الدب » ظهرت 
ولا ي #lة‏ » The saturday Evening post‏ » حن کانت 
المجلة تتو جه إلى أخحفض وأعرض مستويات الذوق الشعبي . زد على ذلك 
أن نسخة قصة فولكثر المنشورة ني تلك الصفحات والمنقحة لكي تلائم 
بالضبط ذلك الذوق » أفضل من النسخة النهائية الموسعة الم ر جحةلصاحة 
«الفن » - ولا شلك - كما يفهمه ريفيون من بالدة صغيرة . 

ويمكن تعداد أمثلة كثيرة عن سيرفنية مثل سيرة همنخواي مشلا 
فقد بدا ني مجلات النخبة وانتهى ني صفحات عدد حاص من ججلة م1 . 
وعلى كل فأبلغ مثل على ذلك حالة ناثانيل وست الذي بدأ مقلدا 
للسرياليين ني رواية « حلم حياة بالسوسنل » » ثم انقلب تي كتبه الثلاثة 
الأخير ة إلى كتابة روايات للمراهقين » وإلى الصحافة الي تعنى بالشؤون 
العاطفية » وإلىسينماهو ليود بحثاً عن‌مادةوسلوب أ كر صحة. وروايات 
AcoolMillion, Miss louely Hearts, The Day of thelocust‏ 
( مليون على البارد > الآنسة ذات القلوب الوحيدة » يوم 
الحرنوب ) لا تدور فقط حول الثقافة الشعبية » فهي ذانّها ثقافة 
شعبية بأعمق معى » وبنيتها وطابعها يقلدان المسلسلات الهزلية . 


أظن أن مارك توين هو الذي وضع النموذج على تحو حاسم ء وم 
يتجنبه من بين روائيينا الموهوبين سوى هنري جيمس بمتابعة للفن الرفيع 
تي منفاه . غير أن هاري جيمس لا ينمي إلا بثلثه إلى التراث الأميركي › 


- ۲۸۹ نظرية الرواية م ٠۹‏ 


لکوله روائیاً انکلیزباً » وحی رواثیاً فرنسیاً بمعی صادف آن کتب .باغ 
أحرى . وحى الآن » ومهما حدث » تجد بين أنيغ الشبان الغاضبين 
التنقل ذاته من المطابع السرية إلى السوق ابمحماهيرية وإلى انتاج الفن 
البضاعي - سواء ني المطبعة و على الشاشة أو على تسجيلات . 


۳ 
وفوق ذلك فان الحديث إلى الناس يعني الحديث بلغة الناس بدلا 

من اللسان المصطنع الذي احترعه الأكاديميون بالضبط لغرض خلق 
فن نخپوي أو سري . وي هذا الصدد أيضاً نجد للأمير يكان ميز ة ملحوظة 
على ثقافات أكر تجانساً مثل الثقافة الفرنسية . فمنذ العقود الاخيرة من 
القرن الماضي على الأقل كانت قافتا ثقافة جماعات متعددة لم تسع 
أية واحدة منها إلى فرض مجتها على اللهجات الأخحرى . ومامن رواثي 
أمريكي بارز على الا طلاق نسي ضرورة الحديث لكل شخص وعنه» 
وليس الطبقات الحاكمة وعنها (.سواء من الناحية اللغوية أو العرقية 
في الولايات المتحدة ) » بل تحدث عن واحدة أو أخحرى من الاقليات 
الي نمثل جيلا بعد جيل نشوء عناصر مقهورة ي النفس الامير كية . 
وني سبيل ذلك اضطر إلى الد قتراض من أقل مجات المنبوذين شهرة › 
أو إلى وضع لمجة من عنده أكثر بعداً عن مجة المقفين الا نسانيين في 
نيو الجلند . وقد استعملت الرواية الامريكية هذه اللهجة المضادة لتهاجم 
قم أول الطبقات الحا كمة فيها . وللسبب ذاته تحدثت الرواية أولا“ 
بلسان المهاجرين من أوربا الشمالية الذين تجاوزوا مرا كز الثقافة المدينية 
في بوسطن وفيلادليفيا ونيويورك ني طريقهم نحو الغرب الأوسط 
(والمئل على ذلك دريزر وكذلك همنغواي وشتاينبك ) › م تحدثت 
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بلسان أطفال الكونفدرالية المهزومة وأحفادهم من المرارعين والفلاحين 
السكوتلانديين والايرلنديين تي ابحنوب ( لعب فولكثر مثل هذا الدور 
ومعه ترومان كابوت وکاترين آن بوستر ) » وتحدثت الرواية ي 
لوقت ذاته تقريباً بلسان مهاجرين قطنوا بعدهم المدن الكبيرة ابحديدة 
منها والقديمة » من ايطاليين وايرلنديين › واليهود بحخاصة ( ساول بيلو 
و برنارد مالامود مثلان باززان ) كما تحدثت عن الزنوج الذين كانوا 
لم يتعلموا بعد أن يسموا أنفسهم « السود » ( جيمس بالدوين الآن ثل 
الناطق الرسمي وكذلك ريتشارد رايت ورالف إليسون »› آما ليروي 
جونز فقد انتحل لنفسه اسما جدیدا هو « مسلم ۲ ) . 


وعلى كل » فالأمر الأكر أهمية من القطيعة مع المجتمع في سبيل 
الحديث عن مثل هذه الأقليات الحقيقية - حيث بظهر ابميل بعد ابعيل 
ليقول ماوجده أسلافه تي العرق أكثر حطر وغرابة من أن يقال - هذا 
الأمر الاكثر أهمية هو محاولة تمثيل الأجني الغريب بكل مايبدو 
آي نفسه من غرابة . وقد قام به امحاولة أعضاء من فثات ذات مكانة 
بارزة من مدة طويلة أو من فثات نجحت محرا ي المجتمع . وقد 
بذل جهداً ملحوظا تي هذا ابحانب أكثر الكتاب الأمريكان البيض 
موهبة » فرددوا الشكاوى الصحيحة لفثنين غير أوربيتين بى على ظهورهم 
الأوربيون المهاجرون حضارة أمريكا : أصوات الهنود والزنوج »أو 
الحمر والسود . اذ بمكن في أعظم الكثب الشعبية الا مريكية سماع هذه 
الأصوات غير الأورويية تي حوار مع أصوات أوربية سابقاً » مما يخلق 
لقاء له من الحبوية ني تقافتنا ما للمحادثة الوك والحمقى من آهمية في 
الأدب الرفيع لعصر النهضة . 
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بدأ كل شيء مع تشينغا شكوك ني رواية « حكايات اب مورب 
ابعلدي » حيمس فنيمور كوبر باطلاق صوت الهندي الذي صودرت 
أملا که » فان كان مارك توین قد علم کتابنا کیف پتکلمون الد مريكية 
فان کوبر قبله بزمان طويل قد علمهم كيف يحلمون أحلاماً أمريكية . 
واستمرت العملية حين سمع لول مرة صوت عبد سود آحرس پبکي 
مغتاظا في رواية ملفل 8 e٥0‏ 00ان«م8 » › أو يصلي ضارعا کما 
فعل العم توم ني رواية هارييت بيتشر ستو » أو يتعهد حا كاملا 
ومستحيلا كما فعل العبد جيم تي رواية مارك توين « هکلبري فين». 
حین أعاد کوبر تخیله لنفسه کأنه تشیغنا شکوك بتحدث إلى اني بامبو» 
أو حين تظاهرت هارييت ستو باا توم يخاطب الصبي جورج » أو 
حین صور توین نفسه و کأنه جيم يتحدث إلى هك »› لم يكن الأمر 
وكأن نوعين من الأمريكان باعد بينهما الاستغلال والكره › 
بل أيضآكأن نصفي الرو ح الامريكية اللذين طال تباعدهما قد وجدا 

يقة للتواصل . فلا عجب ان كانت هذه هي النقطة الي بدا عندها 
أدبنا الصحيح » ولاعجب أن استمر الحوار إلى يومنا هذا . 

ومع ذلك » ولبرهة وجيزة خلال سيطرة « النزعة الحعصرية » » ي 
عصر بروست ومان جويس » في عصر إليوت والاعجاب المتأخر بهنري 
جيمس » أيام ( النقد ابمحديد ) ومزيجه الغريب من السياسات الفاشية 
والشكلية ابحمالية - نسيت هذه الوقائم الاساسية في الباة والفن 
الامريكيين » وني أثناء العقود الأربعة أو اللحمسة الأولى من القرن 
العشرين » بعد أفضل كتابنا الموهوبين أنفسهم إلى مقاهي باريس أو 
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جامعات انكلعرا بغية أن يتعلموا بعض أساليب الفن الرفيع من أتباع 
الترهة العصرية : ولا النر عة التجريبية سيئة السمعة والمعادية للبر جوازية › 
ثم التزعة النخبوية الي حلصت نفسها من المخاطر الي تستشيرها ؛ 
وبعدها التقليد الإليوتي الذي جعل الطليعة تكتب بأسلوب متكلف سقيم. 
وني كلقا الحالتين اتجهت الأصوات « المستلبة » الي استفیرت إل أن 
تتحدث باسان الأورييين › أحياناً بلغة آدبية فرنسية أو انكليزية › واحياناً 
بلغة القرون الوسطى ثي ايطاليا أو بالصينية الكونفوشية . 

ومهما يكن من آمر فقد شاع ني كل مكان من الولايات المتحدة 
احساس ني الستينات بأن أساليب الكلاسية الحديدة يي النقد 
هي الا ساليب اي وضعها إليوت ومارسها مفكرو انوب المزارعون 
من آمثال جون کر وانسوم والان تیت و کلینث برو کس قد اسعنفذت 
مالديما من ضثيل الفائدة . فقد اتضح أن تحليلاتبا جعلت من الممكن 
اجراء اصلاحات تربوية > »> کما لفشت اد نتباه إلى عدد من القصائد 
الغنائية المهملة » وخاصة بون دن » إلا أن هذه الا ساليب ل تفعل شيئاً 
لشرح الروايات العظمى ني تراثنا » أو لتشجیع آې انجاز جدید في 
هذا النوع الأدي . والواقع أن هذه الاساليب حى تي الشعر قامت 
عع بدلا“ من دفع تطويرات جديدة إلى الظهور بعد ٠۹١١‏ . لذاك طراً 
على النوالي رد فعل دى إبى الابتعاد عن إيليوت ثي الشعر » وعن روائيه 
المفضل » هري جيمس » في النشر » فاذا نظرفا الآن من زاويتنا 
عام ۷۳ لإ الستينات اكتشفنا أن أكثر الروايات حيوية وتأثيراً 
ني تلك الفترة نقع ي صنفين كلاهما مضاد لمذهب جيمس : الرواية 
الفنية - المضادة للفن › والرواية الشعبية ابلحديدة + 


— 


مة مثلان بارزان وناجحان ومقصحان عن الطراز الأول الذي بعكن 
وصفه وصفاً مفيداً بأنه ( رواية نهاية الرواية ) » هما رواية « نار شاحبة » 
لفلاديمير ناب وكوف » ورواية جون بارث » د غايلز - الصي العثزة» : 
فھذان کتابانغر یہانبالفعل ء و کاتب الروایة الویی لیسأمریکیا قحا أما 
الكاتب الثاني فأمريكي ريفي قح . ومع ذلك فهما يشتركانني طريفة 
استعمال امل النموذجية للرواية الفنية الحديغة مثل السخرية › والمحاكاة 
الساحرة » والتلميح الاستعراضي »> والاسهاب التعالم . والتجريبية 
العنيدة - كل ذلك لا لتوسيع امكانات الشكل بل لتخريبه . هذه 
الروايات هي النظير الأدي للمنحوتات الي تهدم نفسها والي نحتت 
لتتهدم من تلقاء ذاتها بعد فترة من الزمان : شأنبا شأن الآألة اب حهنمية 
المعدة لا لتفجير المعاريس أو المعامل أو القصور بل لتدمر نفسها أي 
تدمر فكرة الفن ذالما الي هي تجسيد ها. فقد نبد آمثلا“ بالتفكير بن 
« غايلر-الصبي العنرة » رواية هزلية هجائية قصد با أن تسخر من كل 
ما يقف آمامها بدءاً من « أوديب الملك » إلى حكايات اين . ولكن قبل 
ان نمضي ٿي قراءتا نتحقق من آنا تتهکم على نفسها » بين يدي کاتب 
قادر على ابداع شکل مهمل نشعر مع آنتا سخفاء بقراءتنا ها . فکأن 
الرواية الفنية » وهي تشعر بدنو جلها » قد صمت على أن تموت وهي 


إن هذين المؤلفين البارزين تي صنع رواية نخبوية من طراز الرواية 
الفنيةامضادة لافن قد عجز عن مقاومة الدوافع ابحديدة الي تدفع 


۲4 


الرواية إلى محاكاة الأساليب الشعبية . وكلا المولفين آنتج ني حياته 
كتاباً من صنف الكتب الشعبية ابلحديدة . ويؤيد هذه الواقعة أن كلا 
الكتابين ترجم فور إلى لغة الشاشة . فمن ميزات الرواية الشعبية ابحديدة 
ني عصر ما بعد السينما آنبا في أفضل حالانما تتخذ شكلا“ جنينياً لفيلم 
مؤلف من كلمات على الورق » هي مرحلة انتقالية حو شكل قصصي 
آوسع انتشار حين يصبح صوراً على الشاشة . 


في كل الأحوال » نجد في كتابي « لوليتا » لناب وكوف و « ماية 
الطريق » لبارث » ان الصوت الاأكادعي والمسلي يفسح الطريق بين 
حين وآلحر لأصوات أكثر بداثية واستلاباً > تنطلق من قاع النفس . وهو 
عند اب وكوف صوت فتاة أمريكية قاصر › وعند بارث صوت رجل 
زنجي . وان صوت الزنجي عسیر على ناب وكوف لاه مجرد عابر مر 
على آمریکا ني طریقه من روسیا وفرسا الى سویسرا . فاب وكوف کأي 
وروي طیب من ریتشاردسون الى فلوبير فتولستوي » أطلق صوت 
أكبر فة مضطهدة ني الحضارة الغربية »> صوت المرآة . ولكن في هذه 
الحالة كان صوت امرأة أمريكية - أو بشكل أدق - صوت فاة 
أمريكية شهوانية : أمريكا على صورة فتاة أمريكية شهوانية جد . في 
الثانية عشرة من عمرها › تجري اللمحوار المناسب لها ئي السيارات والفنادق 
مع ذكر أوربي مسن یکتشف بعد فوات الأوان آنه کان مغویاً کار 
منه غاویاً . 


اما چون بارٿ فأمريکي قح > أو بالأصح جنوباً بأمريكي من 


— ۹ — 


كامبريدج ي ولاية ماريلاند »> حيث قامت قبل سنوات قليلة مشاهد 
عنف بين السود والبيض اشترك فيها زعيم السود الثوري راب براون › 
ونشرت الصحف أخبارها في عناوينها الرئيسية . فمن الطبيعي أن يتحدث 
رجل أسود ني أكثر كتبه شعبية .» طبيب نفساني ذكر » أسود » مذعور 
يطلق ي فترات شلله معتقدات بارث النموذجية البيضاء والمضادة لابطل . 
غیر آن بارث كان أقل حظاً على الشاشة ي کتابه من اب وكوف »› لأنه 
سقط بین يدي تری ساوثرن وهو کاتب سينمائي له تطلعات غبوية 
أضاف الى حكاية بارث الشعبية قضايا السياسة العصرية والحيل البصرية 
الدقيقة . لذلك يجب أن ننتظر حى يتم تصوير قرب الى 
الشعبية العميقة الي أنتجها » آملین بألا بخون كاتب الفيلم الهلو 
ابلسية الي غلا ربع رواية « وكيل سجائر الحشيش » حيث وضع 
امأف صوت هندية حمراء : قصة هذا الرومانس مدفونة ثي أعماق 
مخيااتنا . فم ي يوميات يفترض آن کاتبها الکابتن جون سميث تقرير 
ا ا 
بين الهندية اللعوب والقبطان الطيب » لأن الفتاة أحفت عن مرافق 
القبطان مشكلانما ابلمسية مع القبطان ذاته » وعاونته على حلها تحت 
ستار من الأ كاذيب التقية الي تنتظر فيلماً صرياً الكشف عن خباياها 
ومكافأة المؤلف . 

والى ن يتم ذلك علينا أن نقنع » على الورق وعلى الشاشة › بتخييل 
کتاب آلحرین أصغر سا من اب وكوف وأضأل مکانة من بارٹ »> 
يواظبون على العمل ي النوع ذاته من النماذج البدثية الشعبية . 
هؤلاء الكتاب وان تعرضوا للفحش » فضلوا الترعة العاطفية العارية 


ت ب 


وغير اللحجول على السخرية الدفاعية الي ورثها بارث وناب وكوف عن 
تقاليد النزعة العصرية المحتضرة . زد على ذلك آم نحوا الى نبد المرأة 
والزنجي كليهما تي سبيل الهندي وزميله التقليدي › الرجل الأبيض 
نفلت من قيم المدنية البيضاء والمسألة ليست مجرد الاتصراف عن 
توين الى كوبر مثا عن أعمق آوهامنا » بل هي أيضاً طريقة للتجاوب مع 
حقائق اجتماعية وسياسية معينة . ان حر كات مثل « القوة السوداء » 
وه تحرير المرأة » » قد ملحت الزنوج والنساء حق تحويل أنضسهم الى 
أساطير ( وي الواقع قد عاد كل منهم تسمية نفسه ) فأصبح الهندي 
الأقلية المضطهدة الوحيدة الي مازال خرسها يتيح لها أن تجلس على 
ر كي الذكر الأبيض الذي يتكلم من بطنه - أي ليعحدث بلسان 
المناطق الي مازالث مكبوتة من نفسه . 


غير أن استشارة الهندي تعني اعادة اختراع رجل الغرب )١(‏ 
he western‏ » الذي هو بعد کل شيء أكثر الأمريكان صحة 
وفرادة ني أشكال الرواية الشعيية . فمن المؤكد أن « المخرب» قد احتل 
مركز المسرح عند انبعاث الرواية ثانية في النصف الثاني من القرن 
العشرين . فهي دون ريب الشكل الشعي الوحيد الذي حل محل 
الرواية الطليعية المتوفاة » وانبعاث رواية المغرب رافق حكاياث الحان »> 
وقصص التحري ٠‏ والروايات العلمية »> والأدب الفاحش 
Prnograpy‏ الواقع أن الأدب‌الفاحش أحب أشكال الرواية وأقدمها 

weste"‏ عط هو الاوربي الذي اندفع الی استعماو غربامریکا 

وسوف نسميه « المغر"ب ( بضم اليم ) تفريقا له عن الغربي أي الاأوربي 
المنتمي الى حضارة غرب اوربا ویدeآJ‏ ıjilllıة The westerner‏ . 


— ۹۷ 


وأحطها . وقد ازدهرت هذه الرواية وساعدت الكتاب الإمريكان 
ذوي الترعة النخبوية على اطلاق أصوات السود والحمر الرانجة في 
السوق ابمحماهيرية - والمثل البين على هذا النوع جون ابدايك . ان 
أدب الفحش هدام وخرافي أساساً . لأنه ني الأصل ليس « قثرا » 
فقط ‏ أي فيه أثر التحريم . بل هو ضرب من الدب يتخيل فيه 
الكاتب الذكر » ويؤدي بصوت نسائي . ما بمكن أن تشعر به المرأة 
حين ممتلكها الرجال . 

غير أن أدب الفحش ل يعد يستطيع أن يظل نقياً ئي عالمنا . حيث ان 
الموضوعات المجردة المضادة للأساطير تبدو ضجرة › مثل رواية ال ر كيز 
دوساد « مائة وعشرون يوماً من حياة سدوم » . فصار ميل الى آن 
يمتزج بأنواع فرعية للرواية تمنحه فرصا لعمق أسطوري »› ومتعة ي 
السرد . با ينتج عنه أنواع هجينة مث الفحش البوليسي › كما بيمشله 
جيمس بود » والفحش ي رواية التحري كما بمثله سان انطوئيو > 
والفحش في حکایات الحان کما یکتبه دونالد بارثلیم › وفحش 
الرواية العلمية كما تي كتابات فيليب جوزيه فارمر . 

ان اقصوصة فارمر الكلاسية « ركب العربة الأرجوانية » ( والي 
توصف بأن « العائلة الي يترافث أفرادها معا ينمون معا » ) قد برهنت 
على نحو حاسم بأنه حى الرواية العلمية الي بدت لفترة طويلة وكأنما 
منزهة عن ابمحنس » بمكن أن تقدم نفسها قرباناً للمخيلة الازجة . وريا 
بقي هذا الكاتب آحر آمل لذلك النوع الفرعي الذي يبدو أنه مر بأزمة 
قي هله الآونة » بما أن أنحج كتابة » من أمثال ج بالارد وكورت 
فونيغوث » بحاولون تقليد تقنيات نخبوية ملخاة كالرمزية والسريالية »› 
ني جهد دائب للالتحاق با يعتقدون أنه « التيار الأساسي في الرواية » 


— ۹٩۸ 


أي القاليد الميتة ني الرواية الفنية . ومهما يكن من أمر . فان رواية مثل 
رواية فونخت « غاويات التيتان » › الفها الكاتب للبيع في السوق لا 
للوضع في المكتبة »> كما كتبها من قللبه وليس من رأسه . قد 
قرشت وقرئت » وما زال القراء يطالعو ما رغم معرفتهم بمصير الرواية 
وطبيعتها احق . 


أما الالحاد السوفيني الذي ينتج مع انكلترا وأمريكا أفضل القصص 
ذات المغزى ثي الرواية العلمية › فان أعمال الحالمين الشعبيين من أمثال 
الأحوين ستروجاتسكي تبين في المستقبل طرق أفضل مما اكتشفته 
« الموجة ابحديدة » من الوهم العلمي . كذلاف قدم سان أنطونيو ثي فرنسا 
نماذج لرواية التحري كجزء من الح ر كة ابلحديدة ي فن البوب » وهي 
نماذج لا نجد لها مثيلا ولا صدى ثي الولايات المتحدة حيْث ييدو هذا 
الشكل ي أحط حالاثه على أيدي الحيل الثاني وابحيل الثالث من مقلدي 
داشيل هامت» حيث انقلبت النماذج البدئية الى صور مكرورة في الأفلام 
الي إمثلها همفري بوغارث بوجهه السحري . 

ني الرواية الأمريكية الي ظهرت ني الستينات بعث المغرب امكانات 
الرواية الشعبية الهدامة - وهو غير امغرب الذي بدأ حديده ني الانبعاث 
الأول على يدي أوين ويستر ي « الفرجيي » وبلغ ذروته ي اللحمسينات 
على يدي زين غري . وانتاج هذه الفترة كلها يضم قي مر کزه حوارآً 
بين الأبيض والأحمر - وما تجدر ماإحظته أن الاحمر ثي هذه الرواياٽت 
جميعها نصف أحمر » نصف مربي بين البيض »› محاصر بين عالي 
امدينة والطبيعة . 


۹۹ س 


في هذه الأثناء تبجري عماية التهجين ني المياة كما ي الفن . فللهجين 
جذور عميقة في تاريخنا » وقد ظهر مرة رمز لانذل الشرير في الأفلام 
العرقية الساذجة قبل الحرب العالمية الثانية . غير أن ذلك الشخص الأسطوري 
| يعد يثنا حى على صعيد الفنون الشعبية > وهو ذو أهمية ضئيلة في 
المحياة الاجتماعية . غير أن مايهمنا فعلا ثي الحياة والفن على السواء 
هم الهجناء الروحيون والنفسيون الذين يؤلفون أفلية جوهرية بين 
شياننا » ويظهرون حاصة ني العائلات الغنية بين المغقفين البيض : ذكور 
شبان آوربيون لاتشوب دمهم شاثبة احتاروا أن يعيشوا حياة الهنود 
وعافوا حياة آبائهم وأجدادهم . فقد قرروا أن يقضوا جزءآً هاما من 
حیا م كهنود » لاف أجدادنا الذين تزيوا بري الهنود مزقتاً وفي 
ليلة واحدة حاسمة . نرى هؤلاء الشيان حولنا على الأرصفة وق الشوارع 
أو في الافلام » عاصبين رؤوسهم » مرساين لاهم » يدخنون الحشيش - 
دواء الرجل الأحمر - ويعيشون في بيوت مهجورة أو أكواخ بنوها › 
,نظمون حيانہم ني قبائل ويغزون الأسواق والمخازن كلما خرجوا 
من صحرائهم . 

هل هم حمر آم بیض » سؤال يفرضه سلوب حاتم ؛ م هل 
ر نحن ) حمر آم بیض » باعتبارنا نسلناهم ۲ فلا عجب ن الروايات 
والأفلام الي تحدثنا عنها في حديثنا عن الكتب الشعبية الحديدة » قد 
بدأٿت بالط الأساسي بين الحمر والبيض م انتهت بان أوحت ٻأنه 
عضويتنا ني فئة أو أحرى مسألة احتيار وليست مسألة ضرورة »› وارادة 
بدلا من مصير » زمرة نفسية بدلا من وراثة عضوية . فنجد من ناحية 
أفلاماً تار ية لاتنفصل عن ماض بمكن فيه التفريق بين الأحمر والأبيض 
في كتب الغربين . 


س ۹۹١‏ س 


ومن جهة أخحرى جد أفلاماً مثل « راعي البقر ثي منتصف اليل ٠‏ 
( وهي أصلا رواية بقلم ليو هرليهي ) و « الراكب السهل ٠‏ ( الي 
كتب أصلا للسينما في هذين الفيلمين جد المحيط معاصراً › والعرق 
مختلطاً » غيت لا توجد حاجة لظهور هنود حمر على الاطلاق . 
فنحن قادرون ني هذه الأيام على التعرفالالهنود الأسطوريين مهما 
کان لون جلدهم › پسیرون على دراجاتہم الى حتفهم على يدي رجال 
أکربياضاً منهم . 

وبینما كانت هذه الانقلابات تصور على الشاشة » كانت كذلك 
نجري ني المهاة » وأخيراً اجتمعا معا لأن هوليود تعلمت ألا تعترف 
فقط بل أن تستغل أيضاً غموض طراز الحاة ني جماعات الشان المنشقين. 
فحين صنع فلم « العملاق الصغير ٠‏ في قلب الغرب الامريكي القديم - 
الحديد نشر اعلان تي كل مزارع المنطقة بأن أي هبي أو مشردة يستطيع 
أن یر کب حصاناً بمکنه أن بحصل على عمل . فکان کان له شعر طویل 
بدون ية بمكن أن يقوم بدور الهندي ثي اعادة تشييد آحر محطة 

لکوسٽّر » وان کانت له ية يکن تصویره على أنه من اب منود 
البيض الذين أبيدوا ني تلك المعر كة الشهيرة . وهنا نصل الى لحر لغة 
فيما غدا ني أيامنا مثلا على الا حتلاط التام ي القيم والنوع وابحنس ء 
وأخيرآً تي مستويات الواقع . 

في لظة انبعاث الرواية »> ضاع كل تنظيم وتقسيم »> كما 
امتزج الفن الرفيع بالفن المنحط » وأصبحت الكتب أفلاماً - و٠ءرت‏ 
بانقلاب فیما كانت تتحول الى رؤى أصدق أو أكذب »› ولكنها 
عل كل حال رؤى أحرى غير الرؤى السابقة . وأخراً طمست الحقيقة 


"١‏ س 


والوهم > واأواقع والحلم بعضها بعضاً » خالقة تشويشاً يصعب نييزه 
عن الحنون » ولكن من ذا الذي عاد يعرف مءاهو « الحنون » ي ذلك 
العام الذي تقلب علينا فيه الرواية - الفيلم › الرفيعة - المنحطة > 
البجينة » أبناءنا وبناتنا .- آو أبتاء ناتنا وبنات أبنائنا . فقد تعلموا 
قي ذلك إلعالم أن يسموا بالعرق وبابمنس ر( أو لعلهم هم الذين يعلموننا 
هذا الدرس)لكي يکونوا - وان ولدوا بيضاً - حمر اب لود باللسيال ‏ 
أو بالأحرى تعلموا النطلع الى حالة بغدو فيها ذلك الفصل غير ذي معنى . 
عند ماية « العملاق الصغير ٠‏ ( ذلك الابداع المشترك بين توماس برجر 
وآرثرين ) يتوسل العجوز الهندي الرئيس الى ابنه المتنبنى وهو على وشك 
فراقه له ال الأہد › آلا جن جنونه مهما جری له . ولکن الانتقال 
من البيئة الثقافية والعقلية للهنود الى مثيلتها عند الرجل الأبيض › كما 
يفترض بالابن أن يفعل بعد وفاة مرشده الهندي › انما يعني بالضبط 
بمفهوم الهندي أن الابن قد جن جنوه : فابحنون هو دخول عام 
توجه فيه فعاليتا الانسان الرثيسيتان »› الصيد والحرب › لغايات ليس 
لها معنى على الاطلاق . ما حسب مفهوم الرجل الأبيض » فان التصرف 
المعاكس - أي دخول عالم حلم فيه المرء بالمستقبل كيف يشاء › 
ويستطيع أن محتار موته حظة پشاء ‏ يبدو كذلك جنوناً مطبقاً . 

فلا عجب إذن أن « العملاق الصغير » رويت عملياً في ابحناح 
النفسي من مستشفى » كما يتضح لنا ني بداية الفلم ونايته . فبطلها ني 
الادية عشرة بعد المائة من عمره . وهو الوحيد الذي بقي على قيد الحياة 
من مع ر كة)القرن الكبير - الصغير ) .وقد أعلنت عن جنونه السلطات 
الي تقرر مثل هذه الأمور تي حضارتنا . لذلك فقد تركنا عمداً 
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في شك من عرضه لا حدث في آلحر عحطة لكوستر » فهل تکشفت آعيراً 
الحقيقة بصدد الغرب الأمريكي » أم هي ذكريات مزعومة تليها 
الملوسة على رجل عصابي . ولكن لم لايكون الأمران معا؟ إن الرواية 
توحي بذاك أكأر من الفيلم الذي يبدو ن نغمته تفلت من سيطرة ا مخرج › 
وما دام « التغرب » قد عى دائاً الموت والانبعاث › فان القيام بذلك 
عمداً هو الحمق بعينه . والحمق ضرب من انون › بعد كل شيء . 
لذلك » وتي النهاية » فان حقيقة تاريخنا »> ككل تاريخ »› تثبت أنه 
ليس أعقل بل أكثر جنوناً من شبه الفصام ومن جنون العظمة المهذب 
الرسمي الموجود ي الكتب المدرسية للتاريخ . ولا ريب تي أن جنون 
التاريخ الصحيح ربا لا إعكن اقتناصه إلا بشكل يتخلى عن الادعاء 
بأنه لا یقدم سوی « تخبيلات » إن“ في كلمات على صفحة أو في ومضات 
صور تنعكس ني الظلام على الشاشة كأنا أحلام . 

ها هنا يكمن أقصى مضمون هدام في الفخييل الشعي الذي نثأً 
بعد موت الرواية > وحاصة قي روايات التغريب فهي نوع يدد حالاً 
بابتلاع كل الأنواع الأحری . ففي وسع سام بکیٹبا مثلاً > كما بینت 
رواية « كلاب من قش » أن يقلب قرية انكليزية إلى غرب أسطوري 
حیث یتعلم الرجال ن یکونوا رجالا أو يہلكوا . وقد بدأ هذا النموذج 
الأصلي يلتهم مؤخراً ما يبدو آنه غريب عنه كل الغربة › أي الرواية 
الأكاديمية » كما حدث ني عام حن قدمت أمریکا انی مهرجان 
الأفلام في كان فيلم « قال : سق » . لقد سررت مرتين برؤية هذا 
الفيلم البارز المخير > لاني منذ حمس أو ست سنوات كنت أحد 
الملحكمين الذين أعطوا الرواية الي أحذ منها الفيلم جائزة أسفت ها 
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فما بعد حن أعدت قراءة رواية جيرمي لارثر غير الناجحة تماما . 
على أني أحسست عند عرضه للحياة ابمامعية بجنين المتغرب الذي لا 
تستطيع سوى السينما أن تتسلمه ( حيث تعاون كاتب الرواية مع المخرج - 
الممثل جاك نيكلسون ) إذا ما قطع مقص عرر الفيلم حبل السرة الذي 
يربطه بالشكل الطبوع المهجور . 

ومهما يكن من أمر » فنحن لا نعرف إلا قي المشاهد اللحتامية من 
الفيلم كيف انقابت » خحطوة خحطوة » بيئة جامعة في نيوانغلند إلى أرض 
قفر » إلى غرب حقيقي › بفعل الحلم السحري للسينما . وحين يقدم 
أحد الطالبين المتخاصمين - ثوري خائب اسمه غابرييل - على التجرد 
من ثيابه ويواجهنا عارياً تماما حى نعلم أننا في حضرة ( المتوحش 
النبیل ) وقد انبعث من جدید . ان غابرییل وقد خانه رفاقه وڅبوه › 
ونظام اجتماعي لم یکف غابرییل عن احنقاره وان تعلم آنه عاجز عن 
تبدیله - بقرر أن يطلق بلنونه العنان عن وعي وعمد مثلما فعل قبله 
الرجال حين قرروا أن يذهبوا إلى الغرب . ومن المعقول تماما أن يقوده 
جنوه إلى تجرید نفسه من عتاد حضارة تغدو باستمرار غريبة عنه كلا » 
وأن يفضي به ذلك إن أن يدخل عاري اب لد ی حظیر ة الحوانات في 
كلية علم الحيوان حيث يطلق من الأقفاص سراح الحيوانات الي تجرى 
عليها التجارب - وهو لا يطلق فقط سراح حيوانات غير مؤذية کان نازير 
الغينية والفثران البيضاء » بل يفلت من عقاها حيوانات مفزعة بطبيعتها 
كالرتيلاء ( العنا كب الضخمة السامة ) والعظاية المخيفة ( حرباء أمير كية 
ضصخمة ( والحيات ذوات الأجراس . فكانه أحذ مأخوذاً حرفياً وصايا 
والت وتمان بان رو نفسه وعالمه من كل شيء ترمز إليه الأقفاص 
والثياب ( وإن ظلت هذه الأمور مجرد ماز عند وايتمان ) . وما إن 


س £ س 


تتحقق سلطات اب مامعة من أن مثل هذا التشويش بين الحقيقة والمجاز 
لیس سوی جنون فعلي ( أي م يعد بالامكان استيعابه في حدود المصورات 
الحامعية أو المسرح الثائر ) حى ترسل حارسين لالقاء القبض عليه . 


ينتهي الفيلم والحارسان يتقدمان وني ادما سترة المجانين الي 
تکبل ابس » نحو آنحر متوحش لبيل في غمرات رؤياه اللحتامية . على 
أنه يعد آسريه عنه مؤ كد هم أن سارة المجانين غير ضرورية » على 
اعتبار أنه أعقل منهم › أو أعقل في الحقيقة من كل العام الذي إعثلونه . 
يصيح : « أنتم المجانين › وأنا عاقل » عاقل » . عند هذه النقطة ينقسم 
ابحمهور ( حدث هذا تي مسرح ال محامعة حيث شاهدت الفيلم ) : 
الشبان واثقون أنه بقول حقيقة لا نحتاج إلى دليل »> أما المشاهدون 
السنون فلم يعودوا وائقين من شيء . لاننا عند هذه النقطة ( سواء 
أكان لدينا اليسير من مؤهلات السخرية أو بدونما ) نكون مشدودين 
جميعاً إلى أسطورة الغرب والفبى الذي مسدها داحل جلده العاري 
ورأسه المعتوه - لأننا ہلوس معه » كما نميل دابا إلى أن نفعل حين 
يدفعنا عمل في کبیر إلى صعید يتحد فيه واحدنا بالآحر › شاباً کان 
2 

على أن هذا الصعيد لا ينعكس بالبنية والأسلوب » بالكلمات 
والصور المتلاشية : بالمجازات والمونتاج . إذ لن تستثيره سوى صور 
أولية وأحلام جماعية » تكون غفلاً ومرعبة قي حين » وي حين آنحر 
نطلق عايها أسماء غاري كوبر أو توم ميكس . ني ذلك المجال يعيش 
أقدم أجدادنا ليلاً وهار » تي نوم أو بقظة › قاين أو مضطجعين . 


٠١ لظرية الرواية م‎ ۳٠١ 


ومهما يكن من أمر » فاننا حين لغادر أسرتنا المضطربة » لود لو لشسى 
أنتا ما زلنا مقيمين فيها » وأننا ينبغي أن نظل نقطن فيها - حى يطغى 
علينا انون » موقتاً أو إنى الأبد » وإلا أعادتنا إليها عودة معابلة 
أعمال شعبية كالي ناقشت في هذا المقال » أعمال شعبية لا بالرغم من 
الواقعم » وإنما بالضبط لأنها هدامة وغير عاقلة . 


س ۹ س 


الواقو_الارسیت 


ووقائع ااه 
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Converted by Tiff Combine 


ف الواقعبة الاديية 


آليس . ر . کامينسکي 


حذرنا علماء الدلالات تحذيرات متوالية من حدود اللغة حى 
أصبح من التفاهة أن نتحدث عن غموض الكلمات . ومع ذلك فان 
الفجوة بين المعرفة والفعل قد شرحت شرحا وافياً وفق الطريقة الي 
استعمل بها مصطلح « الواقعية » بالنسبة للرواية . وأنا أخص الرواية 
بالذ كر لگن اسهامها اللعاص يقرن عادة بتطورها كشكل أدبي بہدف 
إلى وصف الياة وصفاآً صادقاً أو واقعياً . وهن المغترض تقليدياً بالر واي 
أن يكون أشد الناس اهتماماً عا هو واقعي . حى وهو يستعمل الأسطورة 
أو الرمزية فانه يوظف مثل هذه المحسنات ليوسع من فهمنا للعالم . أما 
اليوم فان التقاد الطليعيين الذين يفترض نم لم يعودوا بعتقدون أن 
الصاق علامة الواقعية على عمل يعني تقليده أرفع أوسمة النقد › انغهوا 
إى مناقشة قضايا كالصدق والمعى في الرواية . وعلى الرغم من أن 
بعضهم قد ينتقص أحياناً من شأن الواقعية كمصطلح خال من المعى 
أو عبذ استعماله بحسب الوصايا الأدبية . فاا تستمر بي الظهور في 
التحلبلات النقدية والأكاديمية على السواء . وي الواقع فان من راجع 
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كتاب شتيرن « تي الواقعية » بدأ نقده ني « ملحق التايمر الأدبي » )١(‏ 
بقوله : « إن مفهوم الواقعية في الأدب مجذب بكل الطرق مقداراً 
كبيراً من الانتباه في الوقت الحاضر » . ومن سوء الظ أن كلمة 
١‏ واقعية » تستعمل غالبا وکأن کل شخص يفهم بوضوح أن ها معی 
واحدآمفرداً » إذ م تقم أية حاو لة لتحديدها (۲) . فاما أن يؤحذ المصطلح 
مأحذ التسليم و كأنه تعبير يشرح نفسه بنفسه » كالأهومة أو الشيوعية › 
وإما أن يدان بوصفه مثلاً كلاسياً عن سوء الاستعمال اللغوي . لذلك 
نحن بحاجة إلى توضيح المعى الذي بمكن معه استخدام الواقعية الأدبية 
في المهاترات النقدية . 

عا أن الفلاسفة والمنظرين العلميين وح الناس العاديين قد تشبثوا 
بعفهوم الواقع لقرون » فمن المناسب تفحص معى الواقعية حارج نطاق 
الأدب . فمن ناحية نجد جذر الواقعية عن « واقع » وهي كلمة عادية 
تستعمل ني الكلام اليومي »› كقولنا : « هذا حمار حقيقي » أو « هذا 
كافيار حقيقي » أو « هذا فراء حقيقي » ونعي أنه في الواقع كذلك . 
الحقيقة أن للكلمة مكانة راسخة إلى حد أن ءعظم الاس سيدهشون 
لو سألناهم مثلاً أن يشرحوا ما يعنون بقومم : هذا في الواقع حجر . 
را ردوا رد صموئيل جونسون الذي ركل الجچر وأصر على أن 
الاحساس با لجر ورؤيته كافيان لشرح حقيقته . ومن ناحية أخرى 
جد آن للواقع معنى مفرداً مخصصاً داناً كما نعي بقولنا أزرق أو 
جرذ أو مذياع . هذا لا يعي أن غموضها غموض كلمة « خير » . 
أي آنا كلمة ها في السياق الواحد عدة معان . ولكن ما أنتا نتكلم 
عن البعد الفعلي واللون الفعلي والمساومة الفعلية + ونعي با الواقع فمن 
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البين أن كلمة الواقع تستعمل بطرق متعددة . واكتشاف كيف تستعمل 
كامة الواقع بالنسبة للرواية يعقد مهمة التعريف أكثر من قبل . إذ أن 
ا لحديث عن واقعية العام الظواهري شيء ٠‏ وشي ء آحر آن نتحدث عن 
الواقعية في عالم غير موجود علتاً إلا كنتاج في مخيلة المؤلف . فأي معى 
بمکن أن يکون هذا التناقض اللفظي المربك « ييل واقعي » ؟ 
من المفترض أن الكاتب امهتم بالناس والأما كن والأشياء محا کي 
أو على الأقل يستقريء ما يأخذه على أنه عا واقعي . فعند نقطة معينة 
لابد له من أن يتساءل « ما هو هذا الذي يسمى عالاً واقعياً ۾ ؟ و « ما 
هو الوجود الانداي » ؟ وما إن يطرح هذه الأسثلة حى يكون قد 
بدأ ععابية قضايا فلسفية . ما هى الحقيقة ؟ وماذا يوجد فعلاً وما هو 
مظهر فقط ؟ الفلاسفة والكتاب مضطرون إلى مجابة المشاكل ذانما . 
الواقع آنأعظم الفلاسفة وبخ فناناً لاخفاقه ني نقل ا للحقيمة . فقد كانأفلاطون 
قليل الثفة بالشاعر إلى حد أنه منعه فعلاً من دخحول جمهوريته المثالية . 
كان ما أراده من شعراء عصره أكثر من رعشة الالام المقدسة . فقد 
أراد منهم أن يصفوا العام بطريقة صادقة . وفي رأيه أن الشعراء أنتجوا 
حا كيات من الدرجة الثالثة لحقيقة واقعية لي يتمكنوا من ادراكها . 
فهو مر مثلاً مثل الآلمة بأوضاع مضحكة . الفلاسفة وحدهم بدوا 
قادرين على فهم الصور أو ابحواهر › قي حين أن معظم الناس بدا أن 
لدم صلة محدودة جداً بالحقيقة النهائية . 
قد سميت الأفلاطونية واقعيةمفهومية „ لاصرارها على أن مهوم 
#* أحب أن آنبه هنا الى ان كلمة 1 بجب ان تترجم فلسقغرا 
بكلمة حقيقة » لان الكلمة قي الانكليزية تعني المعنيين : واقسع 
وحقيقة ٠‏ والمصطلح الافلاطوني يعني بالحقيقة لكنه يعطيها معنى 
الواقع كما تشرح الكاتبة . 
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أو الكلي هو الواقع فعا وليس الشيء الفردي . فالواقع ما هو مشارك 
بين كل أفراد الصنف » أي أن المغهوم أو الكلي يقع وراء عام الحجواس . 
( فأفراد الناس مثلاً يأتون ويذهيون » أما جوهر الانسان » نوع الانسان 
فيظل ثابتاً ) وبناء على ذلك فالانسان المدرك أكر واقعية من الانسان 
الفرد . كان للواقعية المفهومية تآثير شامل وما تزال إلى اليوم تتجسد في 
معتقدات من يبحثون ني الأدب عن حقائق كلية متضمنة ثي الارتبا كات 
الزائلة للتجربة اليومية 

ني القرون الوسطى قامت محاولة ازحزحة نفوذ الواقعية الأفلاطو نية. 
احدى أهم المناظرات السكلاثئية عنيت بانكار العقيدة الافلاطونية . 
فقد أصر أتباع المدرسة الا سمائية«على أن الكليات ليست سوى أسماء 
وأن الا شياء المغردة وحدها موج_دة . على أن موقف الاسمانيين كان 
شديد القطرف ومعر ضا الطعن بحيث لد يسمح بنشوء هرطقات جل _ية . 

م جاء توما الاكوبي فربط أفلاطونية أرسطو المحدلة بتشديد 
الاسمانيين على الاشياء الفردية › وأعطانا مفهوماً للواقعية قدر لهاان 
يبسط تأثيره الواسع على الفكر المسيحي والأدب الديي . فالا كويي 
تابح أرسطو ني الاعتقاد بأن الاشياء الي نلاحظها واقعية فعلاً > غير 
أنها تنطوي على جانب آحر من الواقع هو الشكل أو الصورة أو الكلي . 
فالشكل يجعل من ابحسد ماهو عليه . وبذلك يكون الشكل هو الذي 
يجعلا ندمو وننضج من الطفولة إلى الرجولة . وقد أضاف الا كويي 
إلى تعديل أرسطو للأفلاطونية جوهراً مفرداً أصيلا هو الإله الذي يحم 


*+ صismلمصنص07[‏ مدرسة فلسفية تذهب الى أن المسميات‌الفردبة 
وحدها واقعية . 
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بكل القيم الاخلاقية . وقد أضيف إل قائمة ماهو واقعي لتعليل وجود 
الأ شياء ني الكون . 

إن کبار الرواثيين من أمثال دوستويفسکي وتولستوي هم النظرة 
نفسها إلى الواقع بحيث إنه يتألف من أفراد ينعكس فيهم الكلي. فاجد 
في « الاحوة کرامازوف » ديمتري ولیفان والیوشا وفیودوروغروشنکا 
من یفترض فیهم أن یمثلوا آناساً من لحم ودم یحبون ویکر هون ویشتهون. 
غير أن دوستويفسكي مشغولأيضاً بنوعآنحر من الحقيقة . فهويريدينا 
أن نعتقد بماقال اليوشا عند بهاية الرواية حين سأله كوليا : « أصحيح 
ما علمونا ياه ي الدين من أننا سننهض ثانية من الموت ونعيش ويرى 
أحدنا الألحر ثانية ؟ » فيرد اليوشا : « من الم كد أننا سنبعث » وأن أحدنا 
سيرى الآلحر ويعلم أحدنا الآحر بفرح وسرور بكل ماجرى » (۳) . 
ذلك أن دوستويفسكي لا يستطيع أن يتقبل الرأي الائل بأننا يجب أن 
نبيحث عن الحقيقة فقط ني الظواهر المادية على سطح الأرض . وقد 
زود الاعتقاد بالكليات عدداً من الروائيين بأسس للتنبؤ بعالم آحر خحالد 
علي أعلى . ولم يكن لدى تولستوي شكوك تي أداء واجباته الدينية بنفسه 
وعلى لسان أبطال « الحرب والسلام » . يقول تولستوي : 


«الانسان خليقة علي أعلى »> حکم »> خير ) )٤(‏ 

ويفكر بطله الامير أندريه » أثناء احتضاره : 

« الله »> والوفاة تعنىلي جزءاً من الحب » والعودة إلى نبع الحب 
الكوني الحالد » (ه) . 

ظل نوع الافلاطونية - الأرسطية بلا معارض قروناً عديدة › إلا 


کا 


تي القرن الثامن عشر حين أنتج التأمل الفكري نظرة جديدة إلى ما يدعى 
أنه واقع . فالتجريبيون من أمثال هيوم وأتباع المثالية الموضوعية مثل 
كانت » بكل مابينهم من فروق . اتفقوا على أن الموضوعات ليس ها 
وجود مستقل عن الادراك الحسي الذي نأخذه منها . إن العقل البشري 
يشكل الحقيقة الواقعية ويضبطها أو بعدها . ونتيجة المذهب التجربي - 
الغالي » صار للفلسفة تأثير كيير ني التشديد على مغزى العقل بدلا من 
الأشياء » والذات بدلا من الظاهرة الموضوعية . إن أسماء لوك وهيوم 
وير كلي و كانت وهيغل وشلينغ وشوبنهور تمثل الرأي السائد بعد العصر 
الوسيط وقبل احقبة اللحديثة بأن الحقيقة الواقعية إنما تكتشف بتفحص 
عمليات العقل . غير أن هذا الرأي الذي قاد إلى إيعان معطرف بالأنا م 
يتمكن من البقاء دون أن يمر بتحريفات كييرة . فقد قامت ردة ضد 
تزلف العقل بوصفه عارفاً بااحقيقة الواقعية ورجا خالقا ها . 

اشتملت هذه الردة على رفض للذاتية › وللرأي القائل إن العقل 
مسؤول كلياً عن إبداع أو تعديل العام المعروف . ومنذ مايةالقرن الثامن 
عشر حى القرن العشرين » بدأ التفكير يتر كز بشكل متزايد على عقيدة 
الإدراك العام Go mmon sense‏ القائلة بأنمو ضوعات الادراكا سي 
يتم تجريبها دون أن تتأثر بعقل العارف أو وعيه بأية طريقة ذات مغزى 
وبذللك كان الفيلسوف مور قادرا أن يقول : « كلما أنعمت النظر إلى 
ما حولي من موصوعات زاد عجزي عن مقاومة الاقتناع بأن ما أراه 
فعلا موجود فعا“ وجو دآ واقعیاًحقاً ادرا کي اسي له‌تماماً. و هذه القناعة 
طاغية » )١(‏ . إن التشديد على حار جية الاشياء »> مستقلة عن العقل لكنها 
مكشوفة له » جاء متساوقاً مع تطور العلم لأنه شدد على أهمية الوقائم . 
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غير أنه كان أكثر تساوقاً مع تطور نوع من الواقعية نقرنه بروايات 
فلوبیر » ستاندال » بازاك » زولا » دیکتز » جورج (بلیوت » ثاکري» 
جورج مور › همنغواي › فولکتر » › وهؤلاء قلة من كثرة . فالمدف 
المعلن همؤلاء الكتاب أن يلاحظوا ويصفوا الحياة بصدق . 

الواقعية › بالمعى الفرنسي للحياة الفعلية › بمعى تصوير الأشياء 
كما. هي بالفعل » عى التقديم الموضوعي والمحسوس لتقاصيل 
املاحظة ي الحياة الواقعية - هي المصطلح الذي يطبق عادة على ال حر كة 
الأدبية في القرن التاسع عشر . 

كان الروائيون من أمثال زولا مدفوعين با ثل الذي ضر به العلماءء 
ما قاده إلى الاعتقاد بقدرته على تطبيق المنهج العلدي على دراسة السلوك 
البشري وآن يدمج نتائج «لاحظاته في روايات تضم سچلات عن اناس 
وحوادث فعلية . فزولا يرى إذن أن الكاتب لا يخترع بل يدرس ' 
الطبيعة كأنه عام . فيراقب عامل المنجم أو الهلوك .. أو المدمن أو 
الفلاح ثم بستعمل المعلومات الغزيرة الي جمعها ني تر كيب عقدة تنقل َ 
قائق العام اموجود . فان بدت مثل هذه الحقائق غالبا دنيئة فليس 
ذلك من غاط الفنان بل دليل على نقص ني الطبيعة والمجتمع وصلة 
الانسان بذلك المجتمع . وعن طريق كشف ميول الانسان القبيحة 
الحيوانية »> وعن طريق ابداء أنه نتاج حتمية لا ترحم » يأمل الرواثي 
من المدرسة الطبيعية في زيادة معرفتنا بالحقيقة الواقعية . 

والعقيدة الطبيعية كما شرحها زولا لا تمنع امكانية التعبير على 
الرغم من تشبها با-لعمية وبطبيعة الانسان المادية بدلا من الطبيعة الرو حية. 


n "۵ 


ففي ية د لهصتسعمG‏ » ( الحنين )»ووصفها المريع لحياة المناجم 
في فرنسا يتر دد أمل صريح : 


كان السغ المتدفق يمترزج بأصوات هامسة» صوت البذور ينداح 
في قبلة عظيمة ؛ الموة تلو الموة » بوضوح أكثر فأكثر ءكانت الأزواج 
تتشابك و كأنما تعالج التربة . وبدا القطر طافحاً بذاك الصوت ني أشعة 
الشمس الكاوية في بكرة ذلك الصباح . كان الرجال يتوالبون جيشاً 
أسود منتقماً » ينسلون ببطء ني الاخادید » ویکہرون باتجاهمحاصیل 
القرن القادم » وسرعان ما سيقلب نسلهم وجه الأرض » (۷) 

لقد انتقدت نزعة زولا العلمية المتفائلة لافتراضها غير المسوغ بأن 
على الرواثي تقليد العام . فالاجماع النقدي قائم على رفض فكرة أن 
على الكاتب تجنب ابتكار شخصيات تخييلية وحوادث متخيلة »› أو 
أن عليه الاعتماد على التزعة التاريخية حصرا . يضاف على ذلك أن 
سالا يطرح نفسه بخصوص إن كان الرواثي يستطيع حقاً تقليد المناهج 
الي يستخدمها العام . فقد أعطانا بيرس تعريفاً بمتازآ للاتجاه العلمي : 


الافتراض‌الاساسي للانجاه العلمي هو : نةأشياء واقعية تقع صفاتما 
بمعزل عن آرائنا فيها › وتؤثر حقيقتها الواقعية في حواسنا وفق قوانين 
منتظمة ؛ ومع أن أحاسيسنا تختلف باختلاف علاقاتنا بالموضوعات › 
فان بامكاننا عن طريق الاستفادة من قوانين الادراك الحسي أن ناكد 
كيف تكون الاشياء حقاً ؛ كما أن أي انسان » اذا كانت لديه البرة 
والعقل الكافيين في موضوعه ٠‏ سيتوصل إلى الاستنتاج الصحبح 
الوحيد (۸) . 
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وقد ثلاحظ بأن ثقة بيرس التطرفة بالعلم لأ تحمل مسوغات أ كر 
من ثقة زولا . ومهما يکن من مر فقد کان بيرس معنياً « بالأشياء 
الحقيقية ۲.آما زولا فقد تعامل مع آناس من صنع الميال عاجرين عن 
تحمل التمحيص العلمي بالأسلوب الموصوف ني علم المنهجالعلمي . 
فلا ريب ني وجود نوع من السذاجة في طبيعة زولا . غير أن محاولاته 
تي اصطناع ظروف السبر العلمي ظلت تؤثر فيمن تلاه من الكتاب . 

الفلاسفة الواقعيون المعشددون ني أوائل القرن العشرين - مور > 
سیلارز »› برود » رسل » کوهن › وايتهد » ديوي - حين أعادوا 
الأ كيد دون أي التباس على إعانم بعالم واقعي متعدد » ورفضوا الببحث 
عن الكليات أو احواهر قووا التزام العديد من الروائيين بمهمة اعادة 
خحلق عام موضوعي مجرب تجريباً فعلياً . زد على ذلك آنہم تأثروا 
بأفكار فرويد ومنظّري علم النفس الآحرين لتفحص بعد آلحر من أبعاد 
القجر بة بصراحة وفضول لا يحدهما حد ؛ هذا البعد الحديد هو الباه عند 
الانسان » وقد عولج إلى ذلك المين معابلىة منحرفة غير نزيهة . وبدلك 
فان السيكولوجيا العلمية قدمت معطيات ذاتية من النوع الذي مكن 
لار وائيين أن يستعملوه حين يشددون على رسم الشخصيات من الداخل. 

هذا الاعتناء المتعاظم بحياة الانسان الداخلية أو الذاتية فضت بكتاب 
من أمثال بروست وجويس وبيكيت إن استنكار الواقعية من النوع 
الذي يزودنا باختراع سطوح وخحطوط للعالم الظواهري . حين وصف 
بيكيت ازدراء بروست « للمغالطة المافردة ي الفن الواقعي . . . لعبادة 
الواقعيين والطبيعيين لفضلات التجربة » ويخرون ركعاً آمام السطوح 
والصرع السريع › ويقنعون بنسخ السطح والواجهة الي تسجن الفكرة 


ا 


وراءها . »  )4(‏ كان يعبر عن نفور معظم الكتاب المحدثين عن 
الواقعية السينمائية . .فهم يرفضون التشديد على ظاهر التجربة وير كزون 
بدلا من ذلك على الكشف عن حقائق التجر بة الذاتة الداخلية » بطرقهم 
الحاصة . وهم يستعملون تيار الوعي ومحسنات أخحرى .غير تقليدية 
انتمل الحقيقة الواقعية كما ياوح مم نما احتبرت فعلا . وأهم من ذلك 
كله اشتغالحم باللغة . وهو يعكس تحولا آحر للاهتمام ني التفكير 
الفلسفي . 

ولا يبدو على العديد من الفلاسفة أنيم مشتغلونيجحالياً بالمسائل 
التقليدية المتعلقة بما هو واقعي أو غير واقعي . وبدلا من ذلكآبحاولون 
اقامة علاقات منطقية بين تعبيرات معينة في اللغة . وبناء على ذلك 
فان الفيلسوف اللغوي قد يتساءل ان كانت جملة « ثي الغرفة منضدة » 
مساوية بلحملة « رأيت منضدة » . إذ لا تظهر للوهلة الأولى أية علاقة 
بين المقاربات الفلسفية التقليدية والمعاصرة لأن المقاربة التقايدية تبدو 
معنية با هو موجود » والمقاربة المعاصرة بجا عبرت عنه اللغة . ولكن 
الفلاسفة اللغويين » كما لاحظ جيمس كورنمان مؤخرا )٠١(‏ » 
لابد من أن يفكروا بوجود علاقة بين المقاربتين لأن المشكلات اللغوبة 
الي يدرسها الفيلسوف المعاصر تشمل الكلمات ذانما الي تستعمل للتعبير 
عن المسائل التقليدية . فالمناظر اليوم مختلفة » إلا أن القضية ظلت هي 
القضية القديعة : مامي الحقيقة الواقعية ؟ الفرق الرئيسي الوحيد هو أن 
المفكر الحديث قد توصل إلى الاععراف بأن تحليل ماهو واقعي لا 
يعتمد على العقل والتجربة فقط وانما على اللغة أيضاً . وهكذا غدت 
دراسة اللغة في الفلسفة أهم وسيلة لتبيان الصحيح من الزائف . لذلك 
جب أن نتوقع تمحيصاً راهنا لفهوم الواقعية الأدبية يعكس ذاك الاهتمام. 


— ۳۱۸ س 


بمكن استعمال منافشة مورس بكهام للواقعية الأدبية كمثال لذلك 
انوع من التحليل الذي يركز انتباهه على الطب عة الدلالية للمشكلة . 
فبکهام یماثل من سبقوه تي أنه يظر إلى اللغة علىآما نسق من‌الارشادات(١٠١)‏ 
لذلك يشرع ني التمريز بين نوعين أساسيين من الارشادات : الاشارة 
الفور ية والاشارة الوسيطة . الاشارة الفورية هي الموضوع الفعلي ذاته 
الذي يلاحظ مباشرة . فالشجرة الي أراها فعلاً هي اشارة فورية أما 
الاشارة الوسيطة فكلمة شجرة أو صورة شجرة أو آي تثيل ها لا 
يكون الموضوع الفعلي ذاته . الأشارة الوسيطة قد تلفت الانتباه إلى 
اشارة فورية » إلا لما لن تكون أبداً هي ذانما اشارة فورية . تم إن 
الاشارات جميعها ‏ النورية والوسيطة + تستثير استجابات > إلا أنه 
لا يوجد قران ضروري بين الاشارة والاستجابة . « فأية اشارة كن 
قرلا فكرياً بأية استجابة » . الاستجابة إلى إشارة وسيطة ككلمة من 
الكلمات يعي البحث عن مرجع لتلك الكامة ٠‏ مرجع بمکن أن يکون 
الاشارة النورية ذاتها . إنما لا توجد أيداً أية ضمانة بأن المرجع موجود › 
أو إذا كان موجوداً يمكن العثور عليه . ومهما يكن من آمر فالاشارات 
الوسيطة في التعبير الملمي تكون قريبة جداً ما تدل عليه » ولمذا السب 
فهي مصدرنا الوحيد الصحيح الحکم على العام . إن سلوك الاشارة 
الفوربة المشتمل على معابلة مادية فعلية للبيئة نح الاستقصاء العلمي 
نوع الوثوقية الحاص به . غير أن الأدب يستخدم كلمات هي اشارات 
وسيطة » آما مراجع أمغال تلاك الكلمات فقد لا تكون موجودة فعلاً 
في البيئة المادية > كما أن الكاتب لا ينشغل ني المعالحة المادية الفعلية 
للبيئة بالطريقة الي ينشغل بها العام . فالاشارات الي يستعملها الروائيون 
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دانماً « مزيج من الفقافة والشخصية والاقتناع والابداع » . لمذا السب 
لا بمكن لحمل الواقعية الأدبية أن تتلاك أبداً الدقة والوضوح الموجودين 
في اب حمل الوصفية العلمية . وي الواقع › حلص بكهام إلى نتيجة مؤداها 
أن مناقشة الواقعية الأدبية أمر عقيم لأن اللغة الأدب طبيعة تجعل اشاراتما 
غامضة بالضرورة ٠‏ لذللك لا بمكن اقامة ييز بين الواقعي وغير الواقعي 


أما نا فلا أظن الآن أننا مضطرون إلى قبول الموقف المتطرف بأن 
الواقعية الأدبية مشكلة مزعومة . إن أي نوع من أنواع الفعالية الفكرية 
يشتمل على ربط الكلمات مراجعها ربطاً متبادلاً . ومن الصحيح الا كيد 
أن الروائيين لا ينخمسون بالضرورة في كل التحليلات التقنية للكلمات 
أو ثي معابلسة !ابيئة . فالعالم يتعامل مع اشارات يفترض نها تشير إلى 
ظاهرة موجودة » بينما يتعامل الرواني مع اشارات تحتاج فقط أن 
ترجع إلى مر كبات خيالية . وهذا هو السب ثي أن باءكان العام أن 
يغير البرثة آما الروائي فلا يستطيم لأن عالمه من حلق خياله . ولكن من 
امهم أولاً أن نلاحظ أن العلماءبماأہميستعملون الكلمات أيضاً فلا بد 
م /خمسون في مهمة ربط الكلمات بشيء بيقع حارج الكلمات › 
وهذه العملية غالبا ما توقع ي الغموض . فقد كان اللاموب ءذات 
يوم مصطلحاً علمياً مقبولاً » حى أظهر لافوازيه أنه حال من المعى 
ولا يشير إلى شيء . ثانياً > إن بعض العلماء لا يستطيعون سبيلاً إلى معابلة 
معطياتہم » فكيف لفلكي مثلاً أن يسير النجوم ؟ يبدو أن بكهام يعتقد 


Phogiston#‏ » اللاهوب : مادة كيميائية وهمية كان بمتقد قبل 
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بوجود جمل أساسية معينة تعلق مباشرة يما بعكن للجميع أن يلاحظوه › 
بينما ليس لدى لغة الأدب مثل هذه التعبيرات الأساسية . فالكلمات 
في رواية ينقصها نقاء الكلمات الي يستعملها العلماء بعد أن أفسدها 
الأثر الذاتي . ولكن هذا يفترض بطبيعة اللحال أن العلم يستخدم جموعة 
أساسية من المصطلحات غير القابلة للتعريف وخالية من مثل ذلك الأثر 
الذاتي . على كل » و كما لاحظ نلسون غودمان » لا وجود لثل هذه 
المجموعة من المصطلحات غير القابلة للتعريف » أو المصطلحات الأولية : 


فليس لأبة منظومة لغوية اشارات أولية مطلقة » بستوي تي ذلك 
ما يستعمله العلم وما يستعمله الكاتب . فاذا ترجمنا ذلك إلى مصطلح 
بكهام عن أن كل الاشارات » الوسيطة والفورية › يكن استعماها 
على نها تعبيرات أولية في منظومة لخوية معينة »> وبالتالي فلا يوجد في 
الواقع اشارات فورية مطلقة . بوجد فقط اشارات تتخذ على آنا تعبورات 
أولية تي نظام معين . 


وعلى ذلك » ففي حين أن مناقشة بكهام خحطوة في الانجاه الصحيح 
بتشديدها على الطبيعة اللغوية للمشكلة › فان التمييز المشكوك فيه بين 
الإشارات الوسيطة والفورية لا يساعدنا على بلوغ فهم واضح لا تعنيه 
الواقعية . إن بكهام يبحث بطريقته اللحاصة عن تعريف مطلق لا هو 
واقعي . ویتراءی لي أن فيلسوف لخة عادباً مثل أوستن قد يكون كار 
فائدة لنا حين يترك الببحث عن الايضاحات المطلقة » وبدلاً من ذلك 
غلل الواقعي ني حدود كرف يسللك الواقعي فعلاً في نواع مختافة من 
الكلام )٠١(‏ . وقد وضع أوستن قانمة بأريعة استعمالات لكلمة « واقحي»: 
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١‏ تتطلب كلمة « واقعي » أن علينا أن نرد على سؤال : « واقعي 
عاذا ؟ » « فواقعي » مجحب آن ترجع إلى شيء آحر »› بيت واقعي › 
شجرة واقعية . 

۲ - المعى السلي لاواقعي أكثر أهمية . فالشيء واقعي فقط 
معیی ائه قد لا یکون واقعاً ۔ وظيفة الواقعي أن يستبعد كل طريقة 
مكنة لا يكون بها واقعياً »> كما تختلف السمكة في الواقع عن سمكة 
ما بأن الأولى تستبعد كل طريقة ممكنة لا تكون بها سمكة حقيقية › 
أما السمكة الأحرى فقد تكون صورة أو دمية أو لعبة . 

۴ - كلمة واقعي أشمل وأعم تعبير ي جموعة من كلمات 
ماثلة - كملام » صحيح » سحي » حقيقي » موثوق ٠‏ وبالمعى السلي › 
صنعي » مصطنع > زائف . . الخ . 

٤‏ - تستعمل كلمة واقعي كأداة ضبط تعين على ثلبية مطالب 
اللغة الصعبة وغير المتوقعة > كأن تصف حيواناً جديدا بأنه يشبه اللحنرير 
ولكنه ني الواقع ليس ختريراً . 

من الواضح أن معبى « واقعي » يعتمد على السياق الي ترد فيه 
الكلمة . أما أن ها هذه الاستعمالات الأربعة وتفيد معاني مختلفة في 
سياقات مختلفة فللك لا مجعل منها مفهوماً مزعوماً . بل يتضح أن هذا 
الملصطلح شديد القيمة ومتعدد الاستعمالات ني لغة الحياة اليومية. ولعله 
قادر على أن يكون شديد الفعالية حين يستعمل كضابط ني النقد بحسب 
البند الرابع السابق . فقد يعين « على تلبية مطالب اللغة الصعبة » الي 
تطالبنا بوصف شخصية ليست واقعية ولكنها تبدو مثل شخص حقيقي 
في الواقع . فالرائي العادي لا يتزع إذا أخبرته ن الفراء المريت له 
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مظهر الفراء الحقيقي من وجوه عدة > لأن مثل هذه المقارنة قد تساعده 
على فهم معى الصفة الي تقرب الفراء المزيف من صفة الفراء الحقيقي 
في الواقع . أما بعض منظري الأدب فيترعجون على ما ييدو من الطبيعة 
التقريبية لامقارنة بين الشخصية أو الحادث الحيالي والواقعي. . فةد أصر 
ألہیر کامو على آنٴ الکاتب لا کن آبداً آن یکون واقعیاً بکل معی 
الكلمة لأنه لن يتمكن من نسخ كل ما يشترك في ريات الواقع )٠٤(‏ . 
وکم کان جملا لو آنا تمکنا . كما لاحظ ثورو . من اختراع 
١‏ مقياس لاحقيقة الواقعية بمكن ألأجيال القيلة أن تعر بواسطته بأي 
عمق تتجمع أحدث اللحدع والمظاهر بين حين وحين . . . وسواء 
أواجهنا الياة أو الموت فاننا لا نبتخي سوى الحقيقة )٠١( ٠‏ . 

ومن سوء الحظ أن مقياس المقيقة لم يوجد »› وأن التوق إلى الحقيقة 
يجب أن تلبيد نتائج موقتة حصل عليها من الاستنتاج ومن صيغ مفارضة . 
إن العلماء لا بحطمون فكرة الحقيغة أثناء غضبهم من أہم لا يستطيعون 
أن دوا أجوبة بائية حددة » كذلك لذ جوز لنقاد الأدب أن عطموا 
فكرة الواقعية لأن الرواني لا يستطيع أن يعد ابداع كل ما اشترك ي 
حادثة ما في صفحات مكتوبة . فقد حلت نظرية اينشتين النسبية حل 
نظرية نيوتن » ويمكن للفرضية النسبية أن تفسح المجال لإيضاح آلحر ؛ 
وهذا لا ينع العام من العمل في أنواع معينة من امعطيات تعتبر وقائعية 
لعداءد8 ني ضوء المعرفة المتاحة . وعلى الرغم من عدم وجود تعريف 
مطلق للذرة ر لأن التعريفات العلمية خاضعة على الدوام للتاقيح إذا 
أوجبت معلومات جديدة مثل هذا التعديل)فان العام لا يرفض استعمال 
كلمة ذرة في بحثه . وبالمئل فلا جوز لنا باختصار أن نرفض مصطلح 
« الواقعية الأدبية » لعدم اكتشاف تعريف مطلق ها . 


— PY — 


أن سبية المعرفة العلمية لا تتضمن أن للبيانات العلمية نفس الدر جث 
من القابلية للاءلاح . بعض البيانات أساسية وذات احتمال أقل ي 
أن تقابل برفض العلم ٠‏ واليكم مثلا منها : 

. الزه‌ان لن يتوقف‎ ١ 

الحر كة موجودة . 

۳ لابيمكن لشيء أن يكون أآخحضر وأحمر ي وقت واحد وجانب 
واحد. 

> انان زائد ادبن يساوي أربعة . 

ہ ‏ اذا کان | والد ب فان ب ان | . 

ويمكن اضافة عدد آنحر من البيانات غير القابلة لترييف › مثل 
١‏ أعرف أني موجود » و ١‏ أشعر بألم » . ولعل معظم العلماء يعتبرون 
معرفتنا احتمالية في جوهرها مع أرجحية أن تقع احمل الي نستعملها 
ني تصنيف الصحة والزيف على ضوء حالة المعرفة في وقت من الأوقات . 

وبناء عليه »> اذا كان العلم يقر النظرة الشسبية لاحقيقة الواقعية › 
فمن المؤكد آنه جوز للقائق الرواية أن تكون بالمئل نسبية . فالحقيقة 
لدی الروائي » أية كانت »› لاجوز أن تدان لأنہا ليست كل 
الحقيقة > لأنه لا توجد.عملياً -حقيقة كاملة . 

عند هذه النقطة قد محاج امرؤ بآن ماقيل حبى الآن ينطبق على 
الظواهر الطبيعية > أما السلوك البشري الذي يتعامل معه الأدب فانه 
يتحدى مثل هذا التحليل » ومن الأقوال النقدية المكرورة هذه الايام 
أن يث على الروائي لأنه يكشف عن « سر الحياة البشرية » . ومن المؤكد 
أن أحداً لايتكر أن البشر حيوانات معقدة وأصعب على الفهم من 
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الشمبانزي . ولكن من المؤكد أيضاً وجود جمل لها قوة القانون تصف 
مانعمل نحن البشر رجالا ونساء » على هذه الأرض ء جمل يمكن 
اعتبارها راسخة المكانة » وان لم تكن حقائق مطلفة بالضرورة : 

. وندنا بأن قذفتنا رحم انى من النوع البشري‎ - ١ 

۲ - نحن فانون . نموت بطرق مختلفة › الا أنتا كلنا يدر كنا 
اموت » ونحن نعيش مع الوت بوصفة حتمية لا مقر منها . 

۳ - وبصورة عامة تئمسك بالحياة ولا نرغب ي اموت › وان 
عمد بعضنا تحت ظروف معيئة الى الان#حار »ولب رغبة لديه ني الموت . 

> اننا نشعر بالميوع والظماً والرغبة ابحشسية والب والكره 
وغير ذلك » وهذه المشاعر تدفعنا الى أن نسللك مسالك غريبة فظة وجعلنا 
سعداء أو تعساء معاً . وني اللغة كلمات أخرى عديدة لوصف رد 
الفعل هذا . 

ه ‏ اننا نقوم بأعمال العنف لأسباب متعددة » وأحياناً يقتل أحدنا 
الآنحر على ساس فردي أو وفق فعاليات جماعية مخططة تسم حرراً. 

. وجدت القوانين لتسمي حقوقنا وتعاقب من يعصوما‎ ٦ 

۷ كلنا يتأثر بطريقة أو أخحرى بالبيثة من أسرة وعسل ومدينة 
وقطر . . . الخ . ينتج من ذاك أننا تتنازع مع السجايا الموروثة ومع 
تأثير البيئة على تلاث السجايا . 

۸ - لم ولد متساوین > فبعضنا آذکی وپعضنا آغنی وبعضا 
آقوى وبعضنا أجمل . 

» ) تي بعض الأحيان نتساءل عن معنى الحاة ر( مالم نكن بلهاء‎ - ٩ 
فبعف:ا يقلل الشعور بالكرب والاعتقاد بكائن أسمى »> وبعضنا الالحر‎ 
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يرفض مثل هذا الاعتقاد ويبحث عن العزاء قي نظريات عن عام بلا 
خحالق » وفريق ينتهي الى اعدم . 

-٠‏ نستعمل الاغة لتبليغ أفكارنا » ما لم نكن مشوهي العقل 
أو ابلسم . 

لاريب قي أن هذه القائمة لا ترضي كل الناس . فاس فيها نوع 
الدقة الي يفترض أن تتحلى بها الحقائق العلمية » ولكن لها بوجه 
الاجمال قوة التقائق العامة الي تحصل عليها إملاحظة السلوك البشري 
ويمكن القول بشكل عام اما تشخص بعض ظروف الوجود الانساني . 
وهذا هو السيب ثي عدم وجود عقد جديدة ي الأدب فكل عصر يقدم 
تنويعات جديدة على الموضوعات القديعة ذانما > ولكن لا توجد غراثز 
جديدة لكي تتم مسرحتها . وقد لاحظ براندت بحكمة : « يوجد 
أساساً عدد محدد فقط من العقد » بمكن رؤيتها تعاود الظهور بأقنعة 
مختلفة عبر العصور . وعلة ذلك ثي الحياة ذانها . فالعلاقات الانسانية› 
في حين آنا ذات تنوع بلا لاية ني تفاصيلها » تكشف - اذا عريت 
حى أساساتها -. عن عدد من النماذج المتكررة . فالكتاب الذين أجهدوا 
أنفسهم في ابتكار عقدة طازجة تماما قد عرفوا ذلك من وقت بعید » . 
لقد أشار غوته الى ست وثلاثين عقدة مأساوية » بينما عجز شيار أن 
يبلغ الى ذلك العدد )٠١(‏ . وبالسبة للرواية ذالها لاحظ أورتيغا إي 
غاسيه أن العدد المحدود من العقد الماحة للروائي » والي استنفدت 
على مدار السنين » جعلت من المستحيل عملياً على أي كاتب حديث 
أن جد مادة جديدة . 


من اللحطاً أن نفكر ني الرواية -- وأنا أنحدث عن الرواية الحديثة 
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بخاصة - على آنا جال بلا ناية قادر دائماً على استخلاص أشكال جديدة 
بل پعکن مقارنتها بمقلع واسع لکنه محدود . یوجد فيه عدد محدود 
من الافكار الممكنة للرواية . فالشغيل في الساعة الأولى لا يواجه صعوبة 
في العثور على كتل جديدة - شخصيات جديدة وموضوعات جديدة . 
غير أن الكتاب في أيامنا يواجهون حقيقة أنه م يبق همم سوى عروق 
ضيقة محجوبة (1۷) . 

ومهما يكن من أمر فان الروائي التجريبي الحديث لن يترعج 
بالعروق « الضيقَة » > اذ ان كر مامه هو التنويع على الفكرة . لقد 
استعمل الروائي التقليدي الشكل المخاق في الرواية » وتعليله أنه مادام 
حياة الفرد ترتيب البداية والوسط والنهاية › فينبغي على الرواية أن 
تعكس مثل ذلك الترتيب . لذلك فهو يضع أفعال الشخصيات في تسلسل 
( عقدة ) ليكشف عن حل للصراع أو للمشكلة › وتنتهي قصته عامة 
بوت آو زواج أو حادث معين . 

أما الكاتب الذي ينظر الى الحیاة على آنا فوضی وبلا ثرتيب » فان 
الشكل المفتوح في الرواية نسب له باعتباره بمكنه من رفض الأشكال 
التقليدية ويحل محلها تاذجه التعييرية الحاصة . وهو لا تم روايته 
« المغتوحة ٠‏ محل الي محدد » بل یقدم بدلا منه لقرائه احالاث ۰ 
تكون غالبا شديدة الغموض ٠‏ لاستمرار بجربة الأبطال وراء الصفحات 
الأخيرة في الرواية (۱۸) . على آنه مهما فعل لايستطيع أن يتجنب 
استعمال الكلمات كاشارة تتعلق بأشياء تكن ملاحظتها لكل الناس . 
وحى بالنسبة لروائي مثل صموئيل بكيت › ممحاكي الواقعية «حاكاة 
ساحرة ني « مورفي » و « لوخزات أكثر من الركلات » » ويصر 
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على آنه لا يعالج شيا > ليس ثي وسعه التماس من معابلمة شيء ما . 
اذ ماذا يفعل بیکیث سوی أن يغرق نفسه تي « مورڻي» في التساؤل عما هو 
واقعي ؟ ففي مصح موري » يتوصل الى الاشمازاز من المفهومية العلمية 
المدرسية :التي تجعلالاتصال بالواقع الحارجي دليلاّعل الصحة العقلية .. 
فطبيعة الواقع الحارجي تظل غامضة . ورجال العلم وبناته وأطفاله لديم 
على ما يبدو طرق متعددة للاحناء على واقعهم كما لدى أي فرد من 
افراد الطبقة المستيرة . 

ان نعريف اللفيفة الواقعية الحارجية › أو الحفيقة الواقعية البسيطة 
الختصرة › بتنوع وفق حساسية اعرف . غير أن الحميع موافقون 
كما يبدو » على أن الاتصال بها ميزة نادرة » حتى ولو كان اتصال“ 
مشوشاً يفوم به رجل عادي . على هذه الاسس كان المرضى يوصفون 
بأنبم « مقطوعون » عن الواقع . . . . وكانت وظيفة المعابلة أن قبي 
جسرآً على الهوة » وننقل التألمٍ من كوم القمامة الحاص الصغير المهلك 
إلى عظمة عام مكون من جريئات ممايزة » حبث نكون له مرة ثانية 
میزة لا نقدر بنمن ني آن یدهش ویحب ویکره ویرغب ویجذل ویصیح 
بطريقة معقولة متزنة ويهديء نفسه بالاجتماع إلى الأحرين من هم في 
مأزقه ذاته (۱۹) . 


من الواضح أن بيكيت يهجو ني هذه الفقرة مفهوم الواقع عند علماء 
النفس . وقي « واط الذي لا یسمی » ومؤلفات آخحری نجد أن اشتغاله 
بطبيعة الواقع هوس شامل ينعكس في كل حيلة لفظية يستخدمها . فكيفما 
تلاعب الروائي باللغة » و كبفما أعاد ترتيب الكلمات أو الحروف بطرق 
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غريبة » يظل عليه أن يستعملها كاشارات ها صلة ما بالأشياء الي تسى 
عادة واقعية . وعلى القاريء أن يفك رموز تلك الاشارات . وعايه لكي 
يفعل ذلك أن يربط بطريقة ما الكلمات بالأعمال وام ضوعات والمشاعر 
الي يستطيع آن يفهمها . 

ون ظلوا غير راضين بكل ذلك » فان الدهلیز من جويس إلى 
بيكيت يفضي مباشرة إلى الرواية الحديثة أو إلى ضد الرواية . فقد حاج 
الروائيون المضادون الرواية بأن أي روائي عاجز عن التباري مع وقائح 
الحياة الملأى بمعسكرات الاعتقال والءروب ء وأوصوا بقاربة جديدة 
مع الواقع . فالأقدمون حاولوا جميعاً أن يحا كوا العا الواقعي باستعمال 
العقدة والسبر النفسي وفلسفة الموضوع من الناحيتين الا جتماعية والنفسية»› 
فکانوا ملین ومجهدین . إن ربمون کویلو »› میشیل بوثور › ناتالي ساروٽ» 
کلود سیمون » روبیر بنجه وألان روب غریيه › ینتمون الى مدرسة 
الكتاب الفرنسيين الذين جربوا نوعاً من السرد كان جويس وكافكا 
وبروست طليعته › ويشتمل على ترتيب لفظي › وازاحة زاوية الرؤية› 
والمنولوج الداحلي اللعوار الذاقي ) » وألغاز بدون حل . 

ويسعى نوع الرواية المضادة إلى ابتكار أصيل من خلال استكشاف 
أهداف جديدة . وقد عبر روب غرييه عن معتقد سماه « الواقعية 
الحديدة » : 

ما يشكل قوة الروائي بالضبط أنه بتكر › وأنه بتک بکل حریة 
دونما نموذچج و 

فالفن يقوم على حقيقة م توجد قيله »› ولقائل أن يقول انه لا يعبر 
عن شيء الا ذاته . فهو یبتکر توزئه ویبتکر معناه . فاما ن یقوم پنفسبه 
أ ويسقط . 


ا 


ان الالترام عند الكاتب » بدلا" من أن يكون ذا طبيعة سياسية › 
هو الوعي الكامل للمشكلات الراهنة ني لخته › والاقتناع بأهميتها 
القصوى » والرغبة في حلها من الداحل . 

هل للواقع معى ؟ لا يستطيع الفنان المعاصر الاجابة عن هذا السؤال : 
فهو لا يعرف شيا عنه . کل ما ني وسعه القول بأن هذا الواقع رعا 
صار له معى بعد أن وجد » أي » بعد أن يصل العمل الفني إلى 
خامته (۲۰) . 

الآن ماذا کن آن يعي بقوله « نه یبتکر بکل حریة دو نا نموذج»؟ 
و كيف للرواية « أن لا تعبر عن شيء سوی ذاتہا . . ومعناها » ؟ وما 
معنى القول بأن الرواثي يحل مشكلات « لغته من الداحل » › ون الواقع 
لا يأتي إلى الوجود إلا بعد أن يصل العمل الفي إلى خاتمته ؟ يبدو على 
روب غربيه آنه يقول إن الروائي يستعمل مخیاته لبناء شخصيات وحوادث 
ليس ها علاقة ضرورية بأي شيء خحارجي عن الرواية ذامها . و « لغته 
اللحاصة » ستيدو عندثئذ على أنها نوع من لغة حصوصية شخصية . وقد 
قكون الصلة بين الكلمات ني مثل هذا العمل الفي مثل الصلة بين الأدواث. 
الموسيقية في رباعية وترية . فهي ينتمي أحدها إلى الآلحر ء لكنه لاينتمي 
إلى شيء آنحر حارج الطاقم الموسيقي ؛ فالفيولا تستجيب إلى التشيلو › 
والتششيلو إلى الفيولين › والفيولين إلى الفيولا » وهذه الثلاثة يستجيب 
كل منها للأخر . إن هذه لمماثلة مضللة . 

فالوسيقيون يستعملون النوتة لاصدار الصوت »› والكاتب يستعمل 
الكلمات لاصدار المعنى . لعل الموسيقي لامحتاج إلى أكثر من النعرف 
إلى النوتات الي يعزفها والرتيب الذي يعزفها فيه بالنسبة إلى النوتات 


- ۳ — 


الأحرى الي يعزفها موسيقيون أحرون . ( من المحتمل جداً أن هذا 
وصف مسرف ني التبسيط لعملية معقدة ) . أما ا مؤلف الذي ينتفي كلماته 
فمن الصعب عليه أن يتجنب معرفة نما تدل على شي ء يفترض بالقاريء 
أن يسبره . وعلينا هنا أن نتذ كر توضيح فيتغنشتاين الشهير بأن كل من 
حاول اقامة لغة خصوصة مقدر عليه الفشل لأن على اللغة أن تتمكن من 
التمييز بين البيانات الصحيحة والزائفة › ما بجحل من الضروري الرجوع 
إلى الناس القيام بالتصحيحوالتوثيق(٠۲)‏ > فيجب أن يكون للغة قواعد 
نتمكن با من التمييز بين الاستعمال الصحيح أو الحاطيء الكلمات . 
في اللغة اللحاصة نعتمد فقط على ذاكرتنا فيما تعليه الكلمات . ولا 
كالث الذاكرة تخوننا فلا يو جد معيار للشحقق س نحط الحملة أو صوابا . 
فالاستعمال المقنن للكلمات يستلزم الر كون إلى موضوعات بمكن التحقق 
منھا بحیٹ آن ما پسمی ہ کابا » قي ااعاشر من آذار لا پسمی « نابا » ني 
الفلاثين منه إذا حانتنا الذاكرة . 

صار في وسعنا الآن فهم ما يترتب على نظرة روب غربية . فلن 
لم جز الحكم على شي ء في الرواية بحدود نموذج حارج عنها اسقطت اللاجة 
إلى أي نوع من آنواع النوثيق بالرجوع إلى الناس » وبالتالي فليس عة 
معيار موضوعي للتمييز بين استعمال الكلمات استعمالا“ صواباً أو خاطا . 
و كل ما يكتبه الروالي لا تجوز تخطتنه فتخدو الرواية ضرباً من تحصيل 
المحاصل . 

لقد جادل نقاد من جماعة « ادر ۲۰1 » ئي فرنسا بأنه لابداع نوع 
من الواقع جديد وأكار أصالة في الرواية يتوجب على الكاتب أن يجرد 
اللغة من ارتباطاما بالافراضات المسبقة للنظم الاجتماعية السائدة › 


¬ ۳۹ س 


وخاصة بأضاليل المجتمع البورحوازي الحديث . هذه غاية بديعة لولا 
أن قادة الفلسفة من أمثال رسل وفيتنغنشتاين وكارناب و كوين اعتبروا 
المدف مستحيل النحقيق . فالروائي التجريي الحديث في سعيه المتحمس 
مجنون لازاحة ما يسميه رولاند بارث واقعية مصطنعة »> « حكوم بأن 
يقتصر على الوصف بفعل ثنائية العقيدة الي تقضي بأنه لايوجد إلا شكل 
واحد أمثل ر التعبير ) عن واقع هامد همود الموضوع الذي ليس الكاتب 
سلطان عليه إلا من خلال فنه قي إعادة ترتيب الإشارات(۲۲) » ولكن 
مبدع « الرواية ابحديدة » ليس له سلطان على « الواقع المامد » يزيد على 
سلطان مبدع الرواية التقليدية ؛ وهو حين يبتكر عن طريق تنظيم إشاراته 
بصورة مختلفة » إنما يكون يستبدل نوعا من الواقع المصطنع بنوع آنحر . 
وهو ينعهي ني الواقع إلى أن يصب اللحمر القديمة ي زجاجات جديدة . 
وما پبدو آنه عاجز عن ازاحته عنصر مشارك بين جميع الروايات الي ها 
صلة ما بالواقع . 


ذلك أن الرواثي الذي يشتخل مسيرآً بنوع حاص من التساؤل الأفار اضي 
أو الاحتمال الشرطي : « ماالذي قد بحدث إذا حدث كذا وكذا؟ » 
ولاحظ أنه لا يستعمل الصيغة الشر طية المادية للتساؤل الافراضي « ماذا 
حدث إذا حدث کذا و کذا » ر إلا إذا کان الكاتب e‏ ادث 
تاريخية » وعند ذاك لا يكون كاتب رواية خيالية ).وحين يتعامل مع 
الصيغة الشرطية التقريرية « إذا كائت ١‏ ستحدث فان ستحدث » 
فيجب على الروائي ن کون منتبهاً لرد فعل تمل من قاريء حتمل . 
هكذا » وعلى نحو شديد الأهمية » نجد الرواثي 'والفيلسوف المعاصرين 
معنيان بجملة من نوع واحد » إما ألما شرط احتمالم » وهو ضد الشرط 


ت ۲ ب 


الوقائمي » وإما آنا نظير الوقائمي(٠٠)‏ . يتساءل الفيلسوف عن السب 
الذي عل من المعقول - أي قابل للتحقق من صحته والتأ كد منه - أن 
نقول : (۱) « إذا قفز جون سميث من النافذ فقد موت » بينما ليس من 
المعقرل القول(۲) « إذا قفز جون سميث من النافذة قد تظهر فيلة حمر 
صغار » . ني كلتا ابلعملتين نجد أن جملة فعل الشرط (إذا قفز ) كاذبة . 
فجون سميث ل يقفز فعلا من النافذة ومن المحتمل أنه لن يقفز بدا . 
لكن المنطق الحديث يسلم - مع وجود استفناءات قليلة - بأنه حيین تکون 
جملة فعل الشرط كاذبة فابحملة كلها صحيحة ! وعلى كل فان إحدى 
اللعملتين فقط معقولة . فالفيلسوف يرى أن الاستعمال العادي يأحذ 
ابمملة الأولى على نا تشير إلى امكانية صحيحة . أما ابأحملة (۲) فلا تشير 
إلى مثل تلاك الامكانية . 


بهذا امعنى كذلك » يتعامل الرواثي مع امكانية صحيحة لأنه . يشتغل 
بالشرط المضاد للوقائع ( بفعل الشرط المستحيل ) في أوضاع افاراضية 
مثل ( إذا كانت دوروتي بروك ستتزوج المتحذلق كاسوبون فلن تكون 
سعيدة ) » « لو ن غريم وجد ج و كريسماس لحصاه » »> « لئن انغمست 
مولي بلوم تي منولوج داخلي لأثنت على مياهنج المياة ابلمحنسية )«(٠‏ > 
ولا نواجه اللعالة الشرطية هذه فقط ني روايات « ميدلارش » وه نوري 
آب » و « يوليسيس » » بل نراها أيضاً ي الرواية ابمحديدة حيث نجد 
رواية روبرت بينجه « المحقق » قصاغ على مثال القصة البوليسية الكلاسية 


3 يسمي البلاغيون العرب هذه الحالة الشرطية الكونة من « لو » 
وأخواتها حالة امتناع لامتناع أي بيمتنعم وقوع الجواب لامتناع 
وقوع الشرط . 


ن 


١‏ ذا کانت ستقع جرع فسوف کون س مسؤولاً عنها » . وحين يتقبل 
قاريء ذ کي نظاثر الواقع هذه إنما یکون قد حکم علیها انها تعكس حقيقة 
ما ني اللحياة الانسانية » حى لو كانت هذه الاظائر افبراضية وحى لو 
كان من الصعب شرحها بمصطلح علمي أو منطقي دقيق . 

ولأن الروائي يشتغل بالضبط وجب الصيغة الشرطية « إذا كانت 
| ستحدث فان ب سوف تحدت » فان الصحة عنده جب أن تكون فكرة 
مرنة وليست قاسية . ونظير الواقع يشرح لاذا لا يضطر الروائي آبدا 
إلى الاقتصاد على وصف خطوط الموضوعات الموجودة وسطوحها . 
کتب جوزیف کونراد وساول بيلو كلاهما عن أفريقيا ولكن الأحكام 
النهائية الي نصدرها عن حقيقة « أعماق الظلام » و « هندرسون ملك 
لطر » لاتعى إلا أقل عناية بدقة الوصف الادي لتلك القارة . كما أني 
أشك أن کان أي شخص قد جرب مغامرات مارلو أو هندرسون تماما 
بالطريقة الي جرباها . كما لايم ٳن کان آي امریء قدخحاض تلك 
التجارب فعلا“ . إن كتابة رواية واقعية تعامل مع حوادث وأشخاص 
متخیلین ومع الصيغة الافتراضية للممكنات › أي مع نظائر الواقع بغية 
انارة « حقائق » العصر السياسية » الاجتماعية › الاقتصادية » النفسية › 
ويبدو أن هذا النوع من الصحة شرط ضروري لابداع رواية جيدة 
أو عظيمة على الرغم أن من الواضح أن جرد استعمال التأثيرات الي 
تمرز بين الواقعي اللقيةي والمزيف لا تستطيع أن تضمن رواية جيدة أكثر 
ما قستطيع ملاحظة الطبيعة عن قرب أن تنتج بشكل أوتوماتيكي اكتشافاً 
علمياً . 

أحيرا » وبا أننا لا مالك طريقة للتغريق بين الواقعي وغيرالواقعي بأي 


€ 


معثى مطلق » فرعا كان علينا أن نعبنى النظرة النسبية » الزعزعة وغير 
امتبلورة كما قد يبدو لن يسعون وراء فظرية ني الحاكاة تكشف عن 
جوهر الواقع . وان هاري ليفين › بعد أن تقبل الرأي القاثل بأن الواقعية 
تعني أشياء مختلفة ي سياقات مختلفة » يعلق : « عندما م جد البروفسور 
إريك أورباخ في المحاكاة صيغة لتقديم الواقع . . . بلغات مختلفة 
وعصور متباعدة » سجل على حو مثر حاجتنا الى افشراض نظرة 
نسبية » )۲١(‏ . لذلك جاج ليفين ني سبيل الاعتراف بأنواع مختلفة من 
الواقعية ني الأدب » على الرغم من أنه يريد ألا مجعلنا هذا التنوع 
نتجاوز ٠‏ المحافز الأساسي » الذي عل الفن يكيف نفسه مع نظرات 
متغيرة الى الواقع . وني الحقيقة فان تنوع المذاهب الواقعية أو الطبيعية - 
المفهومية › العلمية › الاجتماعية › الما ر كسية » النفسية › الوثوقية آو 
الي تؤثر العادي على البطولي ي الفن يفيد تي ابراز القدرة الي لاتكل 
تي الرواية على عكس التفاسير المتلاحقة والمتر ددة لطبيعة الانسان وعالمه . 
ومن حسن الحظ أن الرواثي ليس ملا كا واننا غير مضطرين الى رفع يد 
الفائز . فليس علينا أن نختار بين جورج ايليوت وبروست »› ففي 
وسعنا أن نختار الاثنين كليهما . ولقد ساعدتنا قانبمة طويلة من الشخصيات 
على توسيع فهمنا لعنى اننا بشر »> كما أن قانعة طويلة من الحوادث 
ذکرتنا معنى أن نملك تجربة انسانية . ان التراكم الاجمالي لرؤى تشع 
من مختلف زوايا المرآة » يزودنا ببصيرة ني طبيعة مايسمى عام الواقع . 
لهذا > وني حين أن الواقعية الأدبية لا ترد على اسثلة ميتافيزيقية عن 
طبيعة الواقع › فاما ليست مفهوماً مزيفاً »> كما ن لها وظيفة ثابتة عليها 
أن تقوم بها . فهي تؤدي عمل ذلك اللحط المستقيم الغريب ني الرياضيات » 
الحط المقارب » الذي يقترب من القوس ولا يصل اليه أبداً ؛ فعليه 
أن يظل الى الأبد ماساً للااية . 
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اعادة النظر في الواقعية 


جورج ليفين 


أصبحت الواقعية موضوعاً مجهداً » في احياثه مجازفة بالوقوع 
في التكرار والضجر . وعلى كل فمن سوء الحظ أن كلمة «الواقعية » 
مجهدة ( بفتح الهاء ) فقط وليست ميتة » كما أن كل ماتشير اليه يبدو 
حا في كثير أو قليل من الحاة > ومن المؤكد أن المشكلات الي أثارها 
معناها أي السياق الأدبي مازالت باقية . ففي انكلترا تراث مستمر من 
الكتابات الواقعية . وقد اقترب دافيد لودج ي آلنحر كتبه من الاصرار 
على التداحل الدقيق تقريباً بين الواقعية والرواية كشكل > وذلك في 
انكار ذاني واع للعديد من أساليب الترعة الحديثة . وبا أن عليه أن 
يبرهن أن الرواية لم تمت » فهو مازم أيضاً بالبرهان على أن الواقعية 
مازاات على قيد الحياة )١(‏ . وعلى كل تبدو « الواقعية » مصطلحا 
لا مفر منه في مناقشات الر واية حى الآن . 

ومن نافل الفول بطبيعة اللحال ني النقد أن « الواقعية » كلمة مراوغة 
وأا استعملت بتهور ولامبالاة » ولكن على الرغم من جهود جبارة 
فقد تبين أخيراً أن من المستحيل تزويدها بتعريف دقيق دائم أو الغاءها 1 
حى لو جالت بأن كلمة « الواقعية » تصف شبحاً » شيا لم يوجد قط 
ولن یوجد آہدا > لکنت تؤکد لھا مر کزاً مرا واضحاً فقط منذ زمان 
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طويل قدرته على صدم مشاعر ا (۲) . ولكن من امهم ملاحظة أن الكلمة 
تارا قصيراً نسبياً ني اللغة الانكليرية ؛ فقد ظهرت لأول مرة في مكان 
ما تي منتصف القرن القاسعم عشر ؛ "م تطورت بحسب أغراض الرواية 
الانكليزية خط ءواز للرواية الفرفسية (۳).أما الروايات الي استعملت 
كلمة الواقعية في وصفها - روايات ثا كري أو مسز غاسكل أو جورج 
[يليوت مثلا - فيعتبرها الفنانون المحدثون غير واقعيةاظلاقاًء معنىاً نها 
تستسلم للنهاية السعيدة وللمصادفة »والها تحذف باستمرار بعض نواحي 
الواقع » وتميل الى افتر اض وجو د عام مفهوم معقول )٤(‏ . 


ويعود جزء من نشوء النقد والأدب الحديث المضاد للواقعية بشكل 
واع الى رفض مفهومات الواقعية ني العصر الفيكتوري › غيرأن فكرة 
أن على الأدب أن يصف الواقعم أو الحقيقة مازالت ماثلة بشكل 
ضمي . وهم روايات أيامنا هذه تبدو غالبا على نما العاب مسلية 
ونما تقمتع بامكانات اللغة وملذات المحاكاة الأدبية الساخحرة - كما 
لدی بورجیس » بارٹ » ابو كوف . على آن الألعاب ذانما تقدم لنا 
امكانات جديدة لواقم . وان كانت توحي اياء قوياً بوعي الكاتب 
للطريقة الي تتدحل بہا البنبات اللفظية بيننا وبين الواقع . لقد غدا الواقع 
اشكالياً بطرق يصعب على الفيكتوريين تخيلها » ومع ذالك فان محعظم 
حيوية الرواية الحديثة تأي من مصادر مشابهة الي وجهت الواقعية 
المبكرة : من رفض واع لآراء عن الواقع' متضمنة أي الروايات المبكر ة 
ومن احساس مجدوى طافة اللغة على آداء الواقع . ومنهج روب غربیه › 
كما أوضحه هو » محاولة القوصل الى مزيد من الدقة ازاء الواقم كما 
يختبره الوعي البشري (ه) . يضاف الى ذلك ننا نستطيع بفكرة تغييز 
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الوقائع ني العقل ان نضع معنى لمعابمحة إرياك أو رباخ لفير جينيا وولف 
باعتبارها ذروة شاهقة من ذرى تراث الواقعية الأدبية . 

وسأجادل بأن معظم النشويش حول كلمة « الواقعية » باي من 
خلط أولي بين «نهج أدبي قابل للتعريف من الناحية التاريحخية ومحاولة 
أكثرشمولا ( رما م يكن منها بد ) لأن تكون الرواية كر أمانة للواقع . 

. ومادام الواقع لاينغد ويتغير باستمرار أمام الوعي البشري فلا مجال 
لأن تتخذ كلمة « واقعية » معنى ثابتاً . وبالرغم من كل المخاطر المحدفة 
باستعمال الكلمة فان لها فضيلة اجبارنا على مجاهدة بعض مشكلات 
نقد الفن . 

السؤال الذي تطر حه الواقعية مبدثياً د وعاً بساطة » ان كان الأدب 
مهما كان معناه يصف العام الواقعي البعيد عن الدب . وهذا السؤال 
يفضي بطبيعة الحال الى اسئلة أحرى : هل وظيفة الأدب أن يسجل 
الواقع أم ينير > بل يبتكر . امكانيات جديدة ٠‏ وأية قيمة تكمن في 
مجر د تسجيل الواقع ؛ وهل من الممكن نقل الواقع اذا لم يكن الادراك 
نقياً و كانت الأداة اللخوية لابد أن تؤثر ني موضوعها ؛ )١(‏ وكيف 
المرء أن بحاكم الأدب على أساس أمانته الواقع حين يكون الواقعي 
ذاته مراوغاً ومتعددا ؟ هذه الأسئلة وأمثالها تجد مجالها في الفلسفة 
وعلم ابمسمال » ولكن يجب أن تدخحل في النقد » ومن المؤكد آنا تبطن 
معظم افتراضاتنا في القيمة . فعلى كل جيل أدبي أن مجابه هذه الاسثلة » 
وان كنت لن أفعل ذلك في هذا المقام مباشرة . ومع أن الكثير ما قلت 
سيظل على مستوى عال وخطر ءن التجديد : فان ما أبتغي القيام به 
هنا مد بدالمعونة الى تطوير التقاربة النقدية للرواية محيث تتعامل مباشرة 
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مع احساستا الراهن أو الفج بن التخييل يشابه الحياة على نحو ما »> وان 
المصطلحات اللانمة لالحكم - بمكن أن توجد بقارنة التخييل مع 
مامحدث فعلا في التياة > وان الرواية أ كر الاشكال الأدبية اختلاطاً 
لداك هي أكثرها استجابة للضغخوط الاثية من خارج الأدب »› ومع 
زيادة معرفتنا الأدبية بالتخييل من حيث هو بنية تي اللغة تستخرج من 
بثيات أو لية تحددها بدقة أداة اللغة ذاما . 

۱ 

نزعتي » اذن » تاريخية ٠‏ وأنا مقتنع أن نقد التخبيل سوف يستفيد 
من احساس أكمل وأدق بكل من التقاليد الرواية والتغييرات في 
الحساسية والادراك وهي الي تؤثر ني تلك التقاليد . للواقعية معنى 
واحد دقيق نسبياً هو آنا ظاهرة تارمخية ومنهج أدبي ( أو مناهج ) 
وليست مثالا أدبياً أو ميتافيز يقياً . ومن البديهي أن الفكرة الثانية تؤثر 
في الأولى » ومن الوجهة الثارية يصح القول ان الكتاب يظنون آم 
بتي الواقعية ني التقنية يقتربون كثراً من الحقيقة . ومن المهم هنا أن 
الكتاب ني التاريخ الأوروبي غدوا شديدي الوعي بالافضاء با-حقيقة 
تي الفن ( وأرى أن هذا ينطوي على نمو الشاك في مكانة الفن في المجتمع ) 
ما أفضى بهم الى اثارة مسألة الادلاء بالحقيقة ورفعها الى مستوى العقيدة › 
والى التنويه بأن الآداب السابقة لم تدل بها . ومن المؤكد أن هذا تطور 
هام في تاريخ الفكر والثقافة » ولكن من المؤكد أيضاً أن النقد مضلل 
کأعمال جورج إيليوت مثلا بدقة أ كر من أقاصيص مياتون أو ملفيل 
أو حى فيلدينغ . 

ان کتاباً غريب کالذي الفه أورباخ عن « المحاكاة » بمكن أن 
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يؤحذ على أنه يغذي اللحلط عن طريق التلميح بأن الأدب الغربي يجه 
انجاهاً ثابتاً حو مقاربة ألطف فألطف الى الواقعية . فاذا قرأنا الكتاب 
بهذا الاتجاه بمكن أن نقع قي شرك افتراض وجود نوع من الواقع المطلق 
يتجه اليه الوعي الفني باطراد » بنوع من الحر كة الهيغلية الديالكتية . 
ولا تكمن قيمة أورباخ العظيمة ني معابلحته لفرجينيا وولف على أا 
« أعظم الواقعيين لأن تقنياما تسجل تسجيلا دقيقاً طبيعة الواقع النفسي 
وتدفق التجربة » ٠‏ واا ني معابحته البديعة للعديد من أساليب الأدباء 
وهم يتعاملون مع صور جديدة للواقعم » وي افتراضه الضني بأن 
لخغة كل كاتب تبتكر واقعاً جديداً » ولعل أكثر المقاربات نضجا لهذه 
المشكلة هي من وصح غومبريش ي كتابه « الفن والوهم » (۷) »> وهو 
كتاب يتعامل مع الطريقة الي مخضع بها الابداع الفبي وادراك ابلحمهور 
للأعراف المتبعة في تمشيل الواقع ضمن اطار الفن والمجتمع . فقد علمنا 
الفنانون أن نرى ونفهم الأشياء بشكل تلف عن واقعها ؛ فالطريقة 
الي نرى فيها مشروطة ثقافياً . بحيث أن السطور الي قد توحي لنا 
بالعمق لا تلوح كذلك لمن يعيشون ي ثقافة ممخالفة لثقافتنا (۸) . 


الواقعية » كأي منهج أدبي . تعكس أعرافاً موروثة وطريقة في 
النظر الى التياة وما بعد الحياة . فهي تنطوي على افتراضات معينة عن 
طبيعة العالم الواقعي › افتر اضات لا تحتاج الى اظهار في أي نص واقعي › 
إلا أا تقيم بالتأ كيد أساساً للمعنى . ومن المؤكد » بين أمور أخحرى › 
نها تنطوي على آن الأمور المعتادة أكار واقعية على الأقل كر نثيلا 
وبالتالي أكثر صدقاً - من النزعة البطولية > وان الناس من الناحية 
اللعلقية مخاطون بدلا من أن يكونوا أخيارآً أو أشرارا > وان أصلب 
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الواقعيات هى الو ضوعات القابلة للملاحظة وليس الأفكار ولا التخيلات. 
ان الواقعية الانکلیز ية هي النموذج الذي سأهتم به مباشرة + وهي 
نميل الى افتراض أن الواقعي خير وذو معنى ٠‏ على حين أن الواقعية 
الفر نسية ابتعدت باستمرار عن هذه الافتراضات الحلقية لتفضي بصورة 
أكثر مباشرة الى تصور لعالم لامبال »> والى نوع من الواقعية أشد 
مخصصاً هو الطبيعية . 

مهما كانت طبيعة هذه الافتراضات . فاحدى طرق التعامل مع 
مشكلة الوافعية هي حصر تلك الافتراضات وتحديد الأعراف ر عا 
فیها خحاصة افتراضات حول کیف ینبغی للأدب أن ؤثر في جمهوره ) . 
فحين يتو صل منهج ادبي لان يسمى اا الى أن بتضمن أموراً 
عدة : أولها أنه يوجد تصور سائد ومشترك للواقع قيد العمل » وعلى 
هذا التصور يستطيع أن يعتمد الكاتب وجمهوره ؛ ثانيها أن هذا التصور 
محل بشكل واع محل تصور أقدم لم يعد مقبولا وصار عرضة 
لارفض والعرض الساحر ؛ ثالفها أن في تمثيل ذلك الواقع قيمة خاقية 
يناظر فيها من لايزالون يدافعون عن التصور الأقدم . وهذا مابؤدي الى 
التشويش لأن المجادلة لا تدور حول طبيعة التقنية الأدبية بل. حول 
طبيعة الواقع . ويتضاعف هذا التشويش بالمناقشات الأدبية حول ما 
اذا كان تسجيل ذلك الواقع من وظيفة الفن حقاً » حى ولو كان تصوير 
الفنان للواقع دقيقاً . 

وكان من هذا النوع بالضبط معظم النقد الموجه الى الكتاب 
الواقعيين ي القرن التاسح عشر . وهم بختلفون احتلاف جورج اليوت 
عن زولا . وقد اقترجت ليندا نوشلين بحق » أن مثل هذا النقد يزعم 
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أن الكتاب « لا عمل لهم سوى أن يعحكسوا بالمرأة واقع الحياة اليومية . 
وهذه الأحكام انحدرت من الاعتقاد بأن الادراك بعكن أن يكون صافاً 
وغير محدودة بزمان أو مکان » )٩(‏ . 

وكما أن الواقعية تنطوي على افة ر اضات ميتافيزيقية أو شبه ميتافيز يقية 
كذلك نقدها » ولكي أشرع تي مجادلي ‏ احتاج الى جلاء الافتراضات 
الي يقوم عليها حليلي » مهما بلغت صحتها . وسوف آبسطها › احتصاراء 
على صورة قضايا وان لم تكن لها قوة ابحدل الفلسفي > وأنا أقصد 
الى تطوير هذه القضايا الى جدل متماسك متطور بالتدريج وان كنت 
أعتقد بامكان تقبل بعض هذه القضايا دون الاضطرار الى قبول ما 
سبقها أو يتلوها . وأود » اضافة الى ذلك » أن أقدم لها بلاحظتين 
وصفيتين : الأولى أن هذه الأفكار تنطبق أكثر ءاتنطبق على التراٹث 
الكلاسي لارواية الانكليزية في القرن التاسع عشر ( وان كنت أراها 
قابلة لأن تنطبق على الرواية كلها » مع تعديل طفيف ) ؛ الثانية أن 
هذه المقدمات تبدو لي ككل المسلمات » موضع نقاش › لاما تترك 
حالياً بعض الكلمات بتعريف ناقص . فلأبداً مجازفاً بالوقوع في 
السطحية أو الفشويش : 

. کل الثخییل حییل‎ - ١ 


۲ - كل التخييل يزغ ٠ن‏ وعي الكاتب الفرد » ولذلك يتخذ 
شكله بالطريفة الي يدر كه فيها الوعي . 


۲ ۲ : لابد من أن ينغمس وعى الكاتب بالضرورة انغماساً 
عميقاً في الافتراضات المشتر كة لثقافته وفي بعض 
تقاليد الشكل الروائي على الأقل . 
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۲ ب : مخضع ادراك الكاتب ونعته لهذه الافتراضات 
الى حد كبير » بالاضافة الى حاجانه النفسية اللحاصة . 

۳ الادة الأساسية للرواية هي الكلمات ٠‏ فهي الوسيلة الي 
يبي بها کل وعي عاله ويرتبه » وبا يغدو العام اللحصوصي 
مشتر کا . 

۴ آ١‏ : وكما تشير الفقرة ( ۲ ) . فان الكلمات مثقلة 
بغر ضصیات الثقافة والمحضارة 

۴۳ ب : حتما » ان الكلمات لاحمل فقط عبء الوصف 
والادراك بل عبء القيمة أيضاً . فالتغيير في اللغة ينطوي 
على تغییر ي الادراك والقيم کلیھما وبالتالٰي 4 تخار 
في أشكال التخييل . 

4 لكل ذلك فان الشكل الأساسي للتخييل هو أن يستخرج 
من اللغة الامكانات الي يتخياها الكاتب نحو أفضل تقيق 
لقيمه قابل لأن يشار كه فيه الآحرون . 

١ ٤‏ : لاتقتصر لغة المحاكاة › لغة التخييل « الواقعي» 
أن يو جد ( کما تحددہه الافتراضات المشتر كة الي 
تتضمنها اللغة والثقافة وعقل الكاتب ) . 

٤‏ ب : بقدر ما يمكن الفصل بين التزعات الوصفية 
والارشادية » فان الوصفية تيل الى عدم الت رتيب والارشادية 
الى الترتيب ؛ الوصفية نحو تكامل التفاصيل › والارشادية 
نعو تماسك التصميم )١١(‏ . 
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> مهما كانت الطاقة السائدة في معظم التخييل » نظرته‎ ٥ 
حادثية ( نسبة الى الحادث ) »> أو ظاهرياً لاشكل لها » فهي ليست‎ 
ثيا للواقع بل تشكيل للتجربة المستخاصة . وبعبارة أخرى » هي‎ 
شكلية تتجلى تقليدياً في عقدة ؛ وقد اقترح التحليل النقدي الحديث‎ 
) آنها تنجلى أيضاً في أناط خيالية وأفكار متكررة ( اا0‎ 
. )۱۲( وعلاقات‎ 

٦‏ - اذا أمکن موقا تعریف الرومانس على آنه شکل یعلو فيه 
اللمط على المعقولية > والذي تحقق فيه الشخصية المر كزية أقصى حرية 
ممكنة من حدود السياق الكابح » والذي تستخرج فيه القيم المخالية 
وتعرض على آنا قابلة للحياة »> فان الرومانس هو الشكل الذي يتبطن 
معظم الروايات مهما كان أسلويما الظاهري . 

٦‏ آ٣‏ : الرومانس هو ترجمة ادراكات الكاتب 

اى سرد قصصي »أي فرض الشكل على التجربة . 

٦‏ - ب : ان فرض الشكل على التجربة هو الطريقة الي يتم 

بها تناقل الأعراف الادبية . ومن الغريب أن أكثر 

الادراكات والمشاعر تؤترا وشخصية تنحو الى 

اتخاذ أكثر ا لأشكال تقليدية وشيوعاً . وقد صاع 

فراي هذا المبدأً على شكل لامارقة التالية : « من 

القواعد السارية أن أكر التخيلات انفلاتاً من 

الرقابة - بايعنى البنيوي-ينتجفتاً تقليدياً ماما » )٠١(‏ . 

٦‏ - ج : الرومانس هو الأسلوب الذي توضح فيه بكل 

مباشرة حاجات الكاتب النفسية اللحاصة به ني 
السرد باعتبارها اسقاطات خيالية . 
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۷- مع آن الرواية قد تتطلع الى خلتق التوهم بوجود واقع والادلاء 
بالحقيقة : فان أكر الأساليب الثمرة مباشرة للتقرب منها تكون 
بالتر كيز . على عناصر الرومانس فيها » لأن الرومانس مولد للشكل . 
۸- الشكل ني أية رواية هو المعنى لأثه يعين العلاقات بين العناصر 
السطحية . 

4 ان الصنع وفق نموذج معين هو الصفة المميزة للرواية واللغة ٠‏ 
وهو ءادة التخييل » وصنع النماذج انعكاس اترجمة اللبرة الى عقل 
وسجور . 

۲ : لايوجد شيء اسمه تجربة فجة . خام > لأن هذا 
ينطوي على وجود نوع من التجربة م يزعجه أو 
بعدل فيه عقل أو شعور . 

٩۹‏ ب :تلف لغة التخييل عن لغة غير التخييل الى الدرجة 
الي يفرض با الالتزام بالرواية معنى عليها وليس 
بأية طريقة شكلية . لقد قامت الواقعية بابداع وهم 
الابتعاد عن التخييل › فيما يكافح الكاتب للتفاهم مح 
الأشياء كما هي وليس كما يريد لها راوية القصة 
أن تکون » )۱٤(‏ - حسب تعبیر فراي . 

. کل التخييل ييل‎ ١ 

۲ 
مثل هذا التأمل في الحقيقة والواقع والادراك حري بأن يصرف 
أنظارنا عن أهم حقيقة ني التخييل - قدرته اللحاصة على تسليتنا واشغالنا 
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من لحلال السرد القصصي › ليثير توقعاثنا ويقدم الحلول المرضية (ه٠)‏ . 
ولهذا السبب ٠‏ بين أسباب أخرى . أصررت على تييلية القخييل . 
التخييل تشكيل ٠‏ أي اعطاء الاسبقية للشكلعلى الواقعم وحى على 
العقولية » عند الضرورة )۱١(‏ . وهو استخراج الحيالات والرغبات 
والحاجات » وشكله تعبير عنها . ففي التراث أخذ الأدب على آنه 
عذب ومفيد ر( متع ونافع ) . ولكن عام اللحمال الواقعي يتزع الى 
وضعهما تحت عنوان « الشكل » مقابل « الحقيقة » . وقد صرف الفن 
الواقعي الانكليزي جل طاقته ليجعل بالامكان قرن العذب 
والمفيد الى الصادق . 

عند نماية القرن التاسع عشر بدت صعوبة مثل هذا المشروع واضحة 
وحوار أوسكار وايلد ي « احلال الكذب » هجاء ذكي بديع › 
وهو بثابة تأكيد لا أوردته في الفقرة ( ٤‏ ) من خلال (٤ب‏ ) › 
فهو هجوم على تقالید الواقعية السائدة قي تلك الأيام واعتراف بانعدام 
التطابق بين الشكل ( تعاسك التصميم ) والمحقيقة ( تكامل التفاصيل  )‏ 
تقول فيفيان (۱۷) : « مايكشف حقاً عنه الفن نقص التصميم في الطبيعة » . 
والحوار بأكمله بتجه ألى مساواة المخيلة بالكذب » والاحسن قولنا 
انه يساوي الكذب بالمخيلة . فهو محاج بأن الكذب هو مانقدره قي الفن › 
وليس التسجيل العملي لكون متغر لا بسير على هدى . تقول فيفيان 
و ان مامحدث لا بمكن على الدوام أن تقرآه » (۸) . ففي هذا الحوار » 
وني الحوار الآلحر بعنوان « الفنان كناقد » يوحي وايلد بأن الكاذب يبدع 
لنا واقعاً »> وان كان وايلد لايسمح لنفسه بصياغة جدية كهذه . وبعضي 
وايلد ( أو فيفيان ) تي الاحاء بفضائل الكذب ر أعاننا الله ) وابهذ 
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يربط معا - با يلائم أغراضي - فكرة السلية » بالكذب » بالمخيلة 
والابداع : لان قصد الكاذب بكل بساطة أن يسحرنا ويتعنا ويمنحنا البهجة 
فهو ساس المجتمع المتمدن » وبدونه تغدو حفلة العشاء » ولو أقيمت 
في قصور العظماء » مضجرة مثل محاضرة في ابلحمعية الملكية . . . 
وليس المجتمع وحده يرحب به . فالفن الذي فر من سجن الواقعية ء› 
سیهرع اتر حیب به » وسیقبل شفتیه الکاذبتین ابحمیلتین › لعرفته انه 
وحده ملك سر تجليه ( الفن ) » والسر القائل بأن الحقيقة مسألة أسلوب 
كلياً واطلاقا » ني حين أن الحياة -- الحياة البشر ية الفقير ة المملةالاحتمالية- 
قد تعبت من تكرار نفسها لصالح مستر هربرت سبنسر » ومؤرحي 
العلم ¢ وجامعي الاحصائيات بشكل عام ¢ فهي سوف تقتفي أثره 
خاضعة » وتحاول أن تنتج بطريقتها البسيطة التي تتعلمها من أحد › 
بعضاً من الروائع التي يتحدث عنها (۱۹) . 

هذا لیس مزاحاً . 

فينبغي للتشديد على الكذب أن يذ كرنا إلى أي حد يعتمد اعجابنا 
بالروايات العظمى ليس على تسجيلها للحياة » بل على ابداع هذه 
الروايات للحياة من خلال اللغة ؛ ويذكرنا بمدى دين الروايات العميق 
للآدب وتراثه . يقول وایلد : « جد الفن کماله في نفسه ولیس خارجا 
عنها . فلا جوز أن حا کم الفن بموجب مقاييس المشابات اللحارجية . 
الفن ستار وليس مرآة » )٠١(‏ . هذه أفضل طريقة لطرح تأكيدات 
فراي بان « الشکل الأدبي لا بمکن آن ياي من المياة ؛ فهو بتي فقط 
من الراث الأدي » . 

هذه الأفكار تبدو على الأقل صحيحة ي المجادلة بأنه لا ينبغي 
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أن نحا کم الرواية بموجب « مفاييس المشايہات اللحارجية » . إن معظم 
الضعف تى نقد الروايات العظمى في الراث المر كزي لاروايات الواقعية 
ني القرن التاسع عشر ناتج عن اليل إلى اصدار الحكم بموجب مثل 
تلك المقابيس اللحارجية . نستطيع أن نرى الآن بوضوح شديد أن استنكار 
حادلة « الاحتّراق الذاقي » في « مخزن ابحليد » لن مثل هذه الأمور 
ل١‏ حدث »أو استنکار مشا ة«جین آیر »-لحکایات اب لحان » هو استنکار لا عل 
له لأنه مانب الصفات اللحاصة بهذين الكتابين . فالانتقاد بهذه الطريقة 
يعي مساواة « الواقعية بالصدق » كما نعرفهما أحيانا . ومن المؤكد 
أن العلاقة بين الفن والحقيقة أكثر أهمية وتعقيدا من كل ذلك . 

بطبيعة الحال » ليس من المناسب أن نهمل كلياً عاصر الحاة في 
لغة الواقعية أو أن نشبه الواقعية بالرومانس . ومن المؤكد أن فراي 
يسرف ني النبسيط حين يقول إن « الشكل الأدبي لا بعکن أن ياي من 
الحياة » حى ان كان يعي البنية الاجمالية وليس التفصيلات‌المحلية . 
فالضبغوط الواقعة على الشكل الأدبي لا تأي فقط من التراث الأدبي 
بل من شكل اعتقاد كل كاتب بطبيعة الواقع . و كون هذا الشكل متأثر 
بالثقافة لا يعني أن الأدب وحده قد شكله - والشاهد على ذلك مثلاً › 
التأثير ات الأدبية « لأصل الأنواع » لداروين . لقد حرج المنهج الواقعي 
من أحشاد أعراف المذهب التجريي . وقد تقبلت ليندا نوشلين في 
دراستها البالغة الأهمية لآراء غومبريتش › رأينا بأن الواقعية تقنية ذات 
موقع تار ي وليست تعبيرا مباشرآ عن الحقيقة » فأشارت إلى أنه 
« لو أن امرءاً أحذ التعارض بين العرف وال لاحظة القجريبية في الفن على 
آنه معيار نسي وليس مطلقاً » لرأى أن الدور الذي تلعبه الملاحظة قي 
الواقعية كير وتي العرف صغير » )۲١(‏ ولكي تشل على ذلك تبين 
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كيف أن كونستابل » مع أنه وضع رسومه للسحب على أساس رسوم 
ألكسندر كوزتز وكان حفر رسومه على النحاس قي القرن الثامن 
عشر › فقد رس السحب کما رآھا هو ) . وسرعان ما صارت نمو ذجا 
یعرف بہا » في حين أن سحب كوزنز لم تكن نموذجا . وأود أن أجادل . 
اضافة إلى ذالك أن الالتزام با عرف أنه الواقع اللحاضع للملاحظة قد 
أعاد تشکیل البی الأوسع ومواد موضوع الرواية » على نحو ذي مغزى . 

ومع ذلك » يظل انشاء النماذج صفة ميزة ي الرواية »> وعلى الفنان 
الروائي أن يتوافق معها وإن كان الادلاء بالحقيقة من دوافعه إلى الكتابة . 
لأن الحقيقة بجحب أن تكون حقيقة كما يراها الروائي › وبالأسلوب 
الذي ستدعيه التقاليد الروائية . ان تاريخ الرواية الانكايزية من ديفو 
إلى الوقت الحاضر يكشف عن سيطرة « الكذب » ئي عرف المذهب 
الواقعي ذاته . والواقعية إحدى أساليب كتابة الرواية . وإن كائت 
مذهباً مر كزياً »> وقد فضت ضغوطها على الرواني إلى أن يكافح للتعامل 
مع الأشياء كما هي بالرغم من التحولات الي تطراً عليها » بدلا من 
أن يتعامل مع الأشیاء « كما يود ها أن تكون وفق ما يناسبه » . إلا 
أنه لم يربح المعر كة تماما لأن العقبات الي تثير ها الواقعية تجاه احتياجات 
مخيلة الكاتب أدت بصورة حتمية إلى بند الواقعية أو إلى تعديلها تعديلاً 
جذریاً على الأقل . ومن م نشا اعاراف - نراه لدی‌هاردې و کونراد 
وفرجينيا وولف وآنحرين عند بماية القرن - بأن الأشياء كما هي هي 
عرف ني حد ذاتسا » وأن هذا العرف كان مقلا بصورة خاصة . 


~o — 


٢ 
حيثما ننظر في اريخ الرواية الانكليزية فمن غير المحتمل أن نجد‎ 
رواية « واقعية » بصورة لا لبس فيها » ومحسب أي من التعر يفات الي‎ 
اعتدنا أن نشتغل عوجبها . فالأبطال الواقعيون يغدون أكثر بطولة ء‎ 
والمصادفة تتدحل لتحلالصعوبات › والمجتمع فق ي التأثير على مصير‎ 
البطل تأثير" كاملا كما ينبغي » كما قد تظهر عناصر حارقة أو عنيفة‎ 
أو مبالغ فيها . وأعود للمحاجة بأن الواقعية جنس هجين » ون التعر يفات‎ 
. الي نشتغل با » مهما نفعتنا حلياً » فاا تستجيب للمثل و ليس للروايات‎ 
> فحن تي أفضل الأحوال استقينا تعر يفاتنا من عدد متنوع من الروايات‎ 
. وهي لا تنطبق على الأسلوب فقط بل أيضاً على الشكل والموضوع‎ 
فاذا أوردٽ هنا آبرز الملامح فيما يؤحد على أنه أسلوب واقعي آو شكل‎ 
أو أفكار آو موضوعات واقعية › فلا أدعي أية ادعاءات خحاصة حول‎ 
صورة الواقعية لدي . بل أود أن أوضح أولا أن الواقعية › بهذا المحى‎ 
على الأقل » ظاهرة تارخية قريبة العهد بنا نسيياً »> ثانياً أن ابحو انب‎ 
المغباينة ي التعريف كامنة ي التناقض الذاتي الدي يضمن في اعتقادي‎ 
موت الراث قريب ابتدائه وساعد على دفع الواقعية فيما بعد إلى أشكال‎ 
متطرفة بل ومضادة للواقعي كالطبيعية أو المندسة الأسلوبية للوعي عند‎ 
. فرجيتيا وولف أو الألعاب البسيكولوجية الذكية عند جويس‎ 
الأسلوب ني الواقعية واضح »› مباشر » عامي إلى حد ما ء لا‎ 
تعوقه عراف الأنواع الأدبية الأخحرى » مثقل بتفصيلات العام الظواهري۔‎ 
الشكل ي الواقعية معحرر من توترات النظم الشعري » وصنع النماذج‎ 
الأسطورية › ير كز على الفرد بدلا من النموذج وييدعه وييدع قصصه‎ 
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بكثير من اللعصوصية . الحر كة السردية تتبع توجيه السيرة أو التاريخ » 
وتخضع لشروط المعقولية بدلا من شروط التشكيل والتماسلك . الموضوع 
ني الواقعية عادي › والشخصيات مختلاطة بدلا من أن تكون بطولية 
أو نبيلة أو فاضلة نقية › ممن يعيشون في المجتمع وترتبط مصاثرهم 
به إلى حد كبير » والمجتمع كامن وراءهم بدقة أو موصوف بدقة » 
وهو يتطلب لبقائه حياة من الامتثال المسايرة تشمل كل أعضائه . 


يعلم كل من قرا روايتين يفترض أنما واقعيتان أن هذه الصفات 
لا تفيد . سوى أني أميل إلى الظن بأن أية صفات أخحرى قد لا تفيد 
أيضاً » إلا إذا غدا التعريف مبسطاً إلى حديتلاءم به مع ية رواية . 
فقد عرف ملا دافيد لودج الواقعية مؤحرآ تعريفاً مرا بانها أسلوب 
أدي « يعامل الأحداث الروائية وكانما نوع من التاريخ › أو لتشير 
إلى امال الأدبي في الادلاء بالحقيقة » (۲۲) . وني هذا الكلام نبرة 
قوية من الصحة إلا أنه حزم دون تمييز عمال مثل › فضية باطلة › 
ميد ارش »> مرتفعات ويلرينغ » جين آير » موبي ديك » الرسالة 
القرمزية » مدام بوفاري › ابحرية والعقاب › دوريت الصغيرة > 
عشاق ليدي تشاترلي . فلا بمكن استثناء إلا فلة من الروائيين . فما إن 
نبد بالوصول إلى شيء من الضبط ني التعريفات حى يدخل التشويش 
إليها حتماً . 

و كما بينت قبلا » إن هذه التشويشات مائلة منذ البدايات الأولى 
فيما لعتبره آنه رواية واقعية › وسأقدم هنا بعض الأمثلة الواضحة على 
ما عي . فقد لالحظ وليم هازلبت مرة أن روايات ديفو « تارك ي 
العقل انطباعاً أقرب إلى الأشياء منه إلى الكلمات» (۲۳) › ومثل هذه 
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الشهادة توحي بن دیفو يوصف باأنه واقعي حسب معیار الأسلوب . 
ومع ذلك فان كتابة ديفو لرواية « حياة روبتسون کروزو ومغامرته 
المدهشة » كبحار من يورك » )۱۷۱١(‏ تشكل أول كلبة كبيرة 
في الأراث الواقعي . فقد كان ينبغي أن يؤخذ الكتاب على آنه صحرح . 
وقد آحذه كثير من القراء على أنه كذلك . فالأسلوب مقل بالأشياء > 
مباشر وقريب من أسلوب جار بابتعاده عن الروح الأدبية » وكل هذا 
كان ضرورياً بلعل القصة تبدو حقيقية . غير أن القصة لا تتجاوب 
مع فكرتنا عن الموضوع الواقعي . إذ أن ديو تناول حالة متطرفة وشاد 

التناقضات بينة . فعلى هذا البعد يصعب على المرء أن يتخيل أحداً 
يصدق القصة : فمع أن التفصيلات تحمل بعض الاقناع › فان تراكمها 
غير مقنع . فنحن نرى توهماً يتغلب خلاله رجل على الطبيعة بكده 
وذكاثه . ومن الواح أن روبنسون هو البطل الرومانتيكي عاد لينا 
بشكل جديد » وحقيقة أن رواية ديفو سرعان ما قلبت نفسها إلى قصة 
كلاسية للأطفال وإلى أسطورة كاملة تقريباً للرأسمالية الي تؤمن بحرية 
التبادل وبمجتمع نجاري جديد - ليوحي فورآً بعدى ضعف التصورات 
حول الواقعية . 

ومع آن رواية « روبنسون کروزو » تتجاوب مع معيار الأسلوب 
الواقعي والشكل الواقعي ( إلى حد ما ( فلا بمكن أخذ موضوعها على 
أنه واقعي إذا قر أناها جازية : روبنسون هو التاجر النموذجي . وتراث 
الحكاية المجازية ماثل قي السرد إلى حد ما » غير أن روينسون بصورة 
خحاصة انسان من صنع اللحيال . وديفو في الوقت ذاته حريص على جعله 
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ييدو عاديا : يقول روبنسوڻ : « کان وضعي متوسطاً » أو ما کن 
تسميته بأنه أحسن وضع ي المستويات الدنيا » )۲٤(‏ . ولا يبتعد الكاتب 
بدا عن مواصفات الرواية في التقليد الواقعي من حيث اضفاء شكل 
أسطوري على المثل البورجوازية » أو مزج العادي باللحارق . فالمزج 
أكثر تشخيصاً لصفات الرواية من الحضور الحصري لصفة أو أخحرى . 
وتأهيل ما هو خارق أو الاعتراف يما هو عجيب فيما هو عادي تقليد 
أساسي من تفاليد التخييل الواقعي مثلما هو أساسي ني « الأناشيد الغنائية 
الشعبية » (ه٠)‏ . ويبقى لك أن نتار أن تسمي رواية ما بأنها رومانس 
أو رواية واقعية كما محلو لك . 

نمة فقرة في بداية « روبسون كروزو » تقدم نصاً كاملا لفهم 
بعض التوثراتالي تلح حلال التقليد الواقعي بين‌الأسلوبوالموضوع والشكل 
الأدي . فوالد روبنسون محضه على الاعتراف بسعادة « الوضعالوسط» : 

حي على ملاحظته » فسأجد دائماً أن المصائب مشتر كة بين الاقسام 
العليا والسفلى ني ابحدس البشري > أما الحالة الوسطى فمصائبها أقل › 
وليست عرضة للتقلبات بقدر الاقسام العليا والسفلل تي اللحنس البشري > 
كما آنهم ( أبناء الطبقة الوسطى ) ليسوا خاضعين للازعاجات والمضايقات 
في اسم والعقل » مثلما بخضع ها غيرهم من ناحية الفساد والترف 
والإسراف أو من ناحية أحرى بالعمل الشاق والحاجة إلى الضروريات 
والغذاء التافه أو غير الكافي » ما يجلپ عايهم الازعاجات كعاقبة طببعية 
لطريقتهم في الياة » أما الوضع المتوسط ثي الياة فمسحوب من أجل 
أنواع الفضائل جميعها › وأنواع المنع جميعها › لان الأمن والوفرة 
في متناول الثروة المتوسطة ؛ وأن حسن المزاج والاعتدال والهدوء 
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والصحة والمحتمع » وكل المتع المبولة والملذات المرغوبة › بر كات 
تنصب.عل الوضع المتوسظ ني الحياة ؛ وبهذه الطريقة مضي الناس ثي هذا 
العام بصمت ويسر » ويخ رجون منه ناء » لا يعكر صفوهم اعمال اليد 
أو الرس » فلا يباعون للياة العبودية ي سبيل خيزهم اليومي › ولا 
تزعجهم شروط محيرة » تسلب الروح أمنها وابسد راحته ؛ فلا 
تغيظهم عاطفة حسد ولا تحترق دخائلهم بشهوة الطموح إلى الامور 
العظيمة ؛ بلى يشقون طريقهم تي هذا العام وسط ظروف سهلة ناعمة ء 
ويتذوقون حلاوات العيش تذوقاً معقولا“ دونا مرارة» فيشعرون ألبم 
سعداء » ويتعلمون بتجربتهم اليومية أن يعرفوا هذه التجرية بمزيد من 
العقل )١١‏ . 

هذه نصيحة أعلن روبسون نفسه اانه بها » وخاصة ااظات 
تعرضه للخطر لأنه لم يتبعها . غير أن اتباع مثل هذه النصيحة سيجعل 
الكتاب مملاً إلى حد لا يطاق »> ولم يسمح لروبنسون بتحقيق الوضحع 
الوسط إلا بعد أن استخفر أباه وربه على عصيانه . وأطاع الصناعة الكبيرة 
كما يفعل أي رجل أعمال طيب . والرواية ذانما تناقض تاماً الأفكار 
لطر وحة ني النص السابق »> لكنها تجعل العام الممل متاحاً لروبنسون 
مرة ثائية ي النهاية . وهي شعبية لأنما تتجنب الوضع الوسط ونجده 
في وقٽ واحد . ان ديفو الذي يعجب بالوضع الوسط وبالطاقات 
الي كسبته لنفسها » ابتكر شكلاً سيغدو مر كزياً للرواية الواقعة إلى 
حد بيد . فالافراط »> واتكارق والمصادقة الاعباطية لا تود بنية 
الكتاب بل تعطيه أهميته وقوته - واللعنة على المعقولية . 

ولا تختاف الحالة في « باميلا » » تلك الرواية المرشحة هي الأخحرى 
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لأبوة (أو أمومة ) الرواية الانكليزية . هنا أيضاً ء كما لدى ديفو › 
تكمن الحدة في الأسلوب وليس ي الموضوع . فهو أسلوب واضح 
ومياشر بشكل ملام . وحتلف عن أسلوب ديفو تي أنه مسرحي › 
بخلتق في تسجيل اللحادمة لغامرانها فورية واثارة جديدتين تماما على الرواية . 
ومن الو كد أن اتخاذ هذه المخلوقة المسكينة بطلة عمل جدي › ليس 
سوى مسألة جديدة أيضاً » ولكن الأسلوب والموضوع كلاهما لا 
يغيران واقعة أن « باميلا » أنقى من كل رواية رومانس أخرى تقريباً . 
فموضوعها بعد کل شيء مكافأة الفضيلة › والمتسولة تغدو أميرة . 
فتنتصر البراءة على الشر > والشر يتير بفضل البراءة . 

وني سبيل المزيد من الأمانة العام الواقعي كما يفهمه فيلدينغ › 
تصور روابة هي عاكاة ساخرة جزئياً من سلوب ريتشاردسون › 
کہا آنا جرا »> توسیع آدي واع لأشکال آحرى أرفع من أشکاله : 
جعل فيلدينغ الطبيعة الانسانية موضوعه ومثلها بأشكال نموذجية معممة 
بشكل صريح › مسقا بذلك اخفاء الحقيقة حفاظاً على كرامة الكاتب 
ومباهج السلية > بدلا من أن بحصر مشاغله الواقعية ني تحقيتق الفردية 
واللعصوصية . فاذا ظن هازليت وثاكري أن فيلدينغ هو الواقعي العظيم › 
ففي وسعنا أن نرى فيه أيضاً متلاعباً واعياً بالعقد » وداعية لقيم الشسامح 
والاعتدال والشهامة الحقة . وني سبيل هذا الاعندال › ابتكر فيلدينغ 
قصة وأسلوباً ليسا عاديين أبدا . فطريقته عكس طريفة ريتشاردسون 
وديفو » وان كانت تقودنا إلى النقطة ذاتما : اللحلط الدام للعناصر الواقعية 
مع غيرها . 

ولا حاجة بنا لاثبات القضية إلى تعداد جميع الروائيين الكبار 
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ني التراث الانكليزي » غير ن صلة فيلدينغ الصريحة بالرومانس ثوحي 
بجانب متأحر من جوانب الراث تاج إلى انعام نظر في هذا المقام . 
فاذا فكرنا في سكوت » فيما يسميه سلوبه الصارخ » العا كس لأسلوب 
جين أوستن » فمن المحتمل أن نتقبل جانباً من الأسطورة الفيكتورية 
عن‌سکوت في آنه کاتب رواية رومانس.فقد اختار سکوت »مثل دفو › 
أفعالا ليست اعتيادية بل ملحمية في مداها تفريباً » ثم بحث عنها في 
أعماق التاريخ لکي یکون عليها وهج روماني . ومع ذلك »› وكما 
يقول ي مقدمته أرواية « ویفرلٰي — yعاWaver‏ » )۱۸۱۴٤(‏ فقد راد 
أن يصف « العواطف ال ألوفة للانسان في كل طبقات المجتمع › والي 
أججت فؤاد البشر » سواء خحفق تحت الدرع الفولاذي ثي القرن اللحامس 
عشر ٠‏ أو وراء المعطف المقصب تي القرن الثامن عشر ء أو الفراك 
الأزرق والصدرية التفتا المزر كشة في يومنا هذا » (۲۷) . فالمدف 
الأساسي هو هدف فيلدينغ ذاته - تصوير الطبيعة الانسانية . ومح ذلك 
فأبطال « ويفرلي » أو « الحانحة القدية 01d Morty‏ » ليسوا 
من أمثال توم جونز > إلهم فرغوس ماك إيفوو أو تشاراز ستيورات 
الدعي أو بلفور من بورلي أو كلفرهاوس . والأزمات تي حيوات 
الأبطال غير التاريخيين - مثل ويفرلي - معلقة عارك قد تتغير فيها 
مصائر الأمم . 

ومع ذلك فقد لاحظ معظم من علقوا على سكوت أن الأبطال 
الحقيقيين ني روايات ويفرلي شخصيات سلبية تحضع لتاريخ ولا 
تصنعه (۲۸) . فهؤلاء الأبطال »› على المدى البعيد › لا يتتصرون على 
الظروف بل يراجعون من التاريخ إلى راحة الإغفال والإهمال ؛ 


۹ س 


بفضل ألاعيب سكوت ابلحريثة بالعقدة . فهم يتحولون إلى أن يكونوا 
مدجنين ٿي متازهم أ کار منهم شعراء أو فرسان . هکذا تحول ادوارد 
ويفرلي . 

إن ويفرلي » حسب تقليد روبنسون كروزو » أقل عبقرية وروا 
عملية » وهو سلف البطل الروماني المخدوع في الروايات الفيكتورية › 
والذي بنبغي عليه أن يتعلم أن العام الواقعي لا يستجيب لأحلامه › 
وأن عليه أن يتقبل بشكل ما وفاقاً مع القوى الكبرى في المجتمع والتاريخ . 
إن سکوت عبرنا أن نزوع ويفرلي الحقيقي « لا بطابق أحلام ساحات 
المعارك والشرف العسكري » فله حصراً أحلام منزلية (۲۹) » . وحين 
ينتزع ويفرلي نفسه من تشارلز المدعي واليعقوبيين »يشعر« نفسه مدفوعاً 
لأن يقول جازم » وإن رافقت قوله إحدى الآهات › إن مغامرة عمره 
قد انتهت وإن تاريخه الفعلي سيبداً الآن » )٠٠(‏ . يضاف إلى ذلك 
آنه بطل رواية يستطيع راويما أن يقول عنها « لعل صبر قرائي الألباء قد 
نفد من هذه الظروف » فأنا لا أدعوهم إلى عربة طائرة تجرها مخلوقات 
حارقة أو يح ركها السحر . فعريي متواضعة » انكليزية » تسير على 
أربع عجلات › وتازم الطريق العام » )١١(‏ . 

بطبيعة الحال » ثمة رومانس في ويفرلي : فلم تقم اثارة عدة أجيال 
من القراء على سوء الفهم.فالرومانس موجود ني الفعل التارحني نفسه › 
في المضاب العجيية المصورة بشكل جميل › في البطولة اللحارقة عند 
فيك يان فور » ني الطراز الفروسي عند تشاراز ستيوارت . الفكرة » 
ثانية » هنا » آن لدينا ذلك الحلط المميز ني المواقف والأساليب الذي 
يؤدي أخيراً إلى اطراء فضائل الطبقة الوسطى مع أن فيه اغراء الرومانس › 
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وهو ما رغب فيه والد روبنسون کروزو لولده . فهي فضائل السكينة 
المنزلية » ووسائل الراحة الفعلية في الواقع - ذلك هو الموضوع الم ركزي 
لارواية الواقعية . 

وقد نضيف إلى هذا التشويش اعترافنا بأن هذا الموضوع أحد 
المشاغل الأساسية للرواية الرومانتية . إن رواية غوطية تبعد عن الألوف 
بعد « فرانكشتين » لاري شلي › تصر على تلك القيم . يقع أسلوب 
الكتاب وموضوعه خارج التقليد الواقعي نماما » ولم يؤخحذ على أنه يؤثر 
في شيء ني تطور الرواية الواقعية الكلاسية تي القرن التاسعم عشر . 
ولكن سوقية اللغة والفعل يعودان بالقاريء - وبفرنكشتين أيضاً - 
إلى القيم المتزلية غير الطموح > والي يهواها الوحش بغريزته ويرى 
المصيبة ي‌الابتعاد عنها.ان الرواية الواقعية بمكن أن ترى من أحد جوانبها 
على نها صورة خاصة عن فكرة فرنكشتين : الانسان ( والروائي ) 
الحارق جب أن يروي حكايته عن أقصى فعل وأقصى معاناة كي 
يقنع المستمع بآن يظل متشبثاً بسعادة وحزم بواقعم عارض » صعب » 
غير عاطفي ولا مثير > ويعين الشكل الحقيقي هذا العالم . وقد نجد 
بالفعل أن أ كر أقسام الرواية امتاعاً وجاذبية هي الي تتعامل مع المغامرات 
العاطفية لأبطاهما . وأكر الأبطال جاذبية هم الذين يرساون الواقع 
في نزهة . ومن المحتمل أن يكون سبب ذلك اعثراف القاريء والكاتب 
کلیهما بان أعماق کل انسان تنطوي على توق برومیشي . ومهما يکن 
من آمر فلا بد للكابتن والتون في « فرنكشتين » من التخلي عن حملته 
إلى القطب الشمالي »> مثلما أن المدعو إلى حفلة الزواج قي « البحار 
العجوز » بحب أن يقل قصة البحار دون أن يرتكب خطيتته . أما 
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الذين يرتكبون الحطايا مثل البحار أو فرنكشتين فينبغي أن يقاسوا ثم 
يتوافقوا مع ازيمة ومح عالم غير متجانس . 

من الناحية الفكرية إذن » تقليد الواقعية مشوش بالغموض والتناقض › 
وبر الروائي على التعامل مع المبالغة اليرفضها ي النهاية مع آنا تغدو 
حتماً أكر أجزاء عمله اثارة . وما إن يتقدم التقليد حى تغدو التناقضات 
آكار وضوحا . وكلما جهد الروائيون ني الاقتصار على الفعلي العادي 
ظهر هذا الفعلي كعقبة أمام أعمق رغبام وأشد طاقاتہم . ففي کل 
رواية واقعية عظيمة نة فرنكشتين يسعى إلى اللحروج . فأما المؤلفات 
الي تصر على العقبة فتجد نفسها مدفوعة إلى أوصاف طويلة فياضة - 
لا حل ها إلا في النادر - لفعل فظ غير مريح . وتبدأً الرواية الواقعية 
في الظهور بمظهر « الوحش المنتفخ الكبير » في نقد جيمس . ولكي 
يتعامل الكتاب الواقعيون مع فرانكشتين القابع في نفوسهم اضطروا 
إلى فرض بى المصادفة على « الأشياء كما هي » . ومع ن هذا الى 
تيل إلى جعل الأفعال ذات معى ومصائر أبطاما مقبولة لديهم ولدى 
الجحمهور فانها تعارض في جوهرها ما يبدو أن « بنية الأشياء كما هي » 

إن السعي إلى تثبيت المعى والنمط في حدود الاسلوب الواقعي 
والموضوع والبنية والفكرة الواقعية » غدا لا يطاق »› فكان لا بد للرواية 
من أن تحول بيطء بؤرتها إلى الداحل وتتخل عن التأمل ي إلاجتماعي 
والعارض . فقد بدا الاجتماعي والعارض لا يستحقان التوافق الذي 
يستلزمانه . لذلك » وعلى يدي کتاب متنوعين أمثال جيمس وهاردي 
وکونراد »› وبعدهم فرجینيا وولف وجيمس جويس » عادت الرواية 
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إلى الاهتمام بالشكل ثانية » واشتغلت تي الوقت ذاته بحسب مناهجها . 
وبا أن الفنان ذاته هو الشخص الوحيد الذي يستطيع أن يدع معنى من 
خارج التجربة » فمن المحم ن يغدو بطل الرواية ابحديد . لكن اقتفاء 
هذا التطور سيأحذني وراء حدود متاقشي هنا » وان کان اقتفاؤه وتعام 
فهمه بعبارات أفل تجريدآً > وفهم الروابط الدقيقة بين التطورات المتنوعة 
في الرواية يبدو لي المهمة النهاثية لدارس الرواية . تستلزم هذه الدراسة 
امعان النظر في ثلاثة عوامل على الاقل : مكانة الفنانين الافراد بالنسبة إلى 
فنهم ومجتمعهم ؛ التقاليد الادبية الي تطورت منها الرواية الواقعية ؛ 
الشحولات الاجتماعية الي تزيد ثي عزل الفنان عن مججتمعه »> وتدفعه إلى 
داخحل نفسه » وتضطره إلى اكتشاف الامكانية الوحيدة الموجودة في معى 
الفن وقیمته محد ذاته (۳۲) . 

أفضل وأوضح مثل أعرفه عن الطريقة الي يفرض با الالترام 
بالواقعية أعباء لا تطاق على الكاتب أجده ني السيرة الأدبية بحورج 
إيليوت . ومن المفيد هنا أن أستخلص بنظرة تخطيطية ما أعتبره نقطة 
الأزمة ني سياق التقاليد الأدبية للواقعية الي كنت أنحدث عنها . 

لقد حاولت المحاجة بأنه حى تعريف « الواقعية » قد جرد تجريداً 
مصطنعاً من روايات تنطوي ني ثناياها على عناصر تدميرها . فالواقعية 
البسيطة في الفن مستحيلة ني النظر والعمل على السواء . ان النقد الحديث في 
حد ذاته تعبير عن فكرة منقحة عن الواقع وقائم على اقتراضات 
ميتافيزيقية مخالفة للافتراضات الأدبية » وقد أطلعنا على الطريقة الي 
تدس بها الأداة نفسها بين الكاتب والموضوع » وخاصة الطريقة الي 
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تبدع با المخيلة الانسانية الواقع بدلا من أن تعكسه ببساطة (۳۳) . 
ولكننا حى بدون هذه المدركات الحديدة رأينا أن ديفو لم يكن واقعاً 
بحسب تعريفنا » بل كان احتمالاً إن صحت التسمية )۳٤(‏ › وآن 
ريتشاردسون ألبس الرومانس لبوس خادمة من القرن الثامن عشر . وقد 
سخرت جين أوستن بعدهما من ثرهات الروايات العاطفية في أيامها › 
فتبنت أسلوباً وموضوعاً أكثر ملاعمة لامكاناتما الفنية : وما بدأ محاكاة 
ساخحرة غدا موضوعاً وبنية . وحين نصل إلى الواقعية الواعية لذانہا عند 
جورج إيليوت نكون على شفا تحولات جديدة ثي المنهج الأدي (). 


فاذا تتبح امرء روايات جين وستن من « دير نورثانجر » إلى « اقتاع { 
يستطيع أن يرى كيف تطورت واقعيتها كجزء من المحاكاة الساحرة في 
استجابتها لاروايات الغوطية والعاطفية الي عرفتها . وقد تحدث سكوت 
عن الفرق بين نوع واقعيتها وواقعية ديفو وريتشاردسون . حين قامت 
الرواية على يديهم « بأول ظهور ها »> كانت طفلاً شرعياً الرومانس» ومع 
أن أساليب الأليف ودورته العامة قد تغيرت كي تلائم العصر الحديث › 
فقد ظل المؤلف مشدوداً » إلى الرومائس . ويقول سكوت عن أبطاله 
إنه على الرغم من أنه لم يكن يريدهم أبطالا بالطريقة التقليدية › فقد توقع 
منهم « آن جتازوا المهالك برآ وبحرا » وآن يتحدروا في الفقر » ويضنيهم 
الاغراء > ون يتعرضوا لتناوب البلاء والفرج » وكانت حياة البطل 
«مشهداً مقلقاً من المعاناة والانجاز » (“") والواقعية الحديدة مختلفة لأن 
«ي عصرنا المتمدن أمثلة قليلة بمكن رسمها بألوان قانمة قوية تثر الدهشة 
والفزع »وعلى ذالك مارست الرواية احديدة عند جين أوسآن «فن‌النسخعن 
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الطبيعة كما توجد فعلا“ تي اللحطا العادية الحياة > وتفدم إلى القاريء 
تمشيلا“ صحيحاً وصاعقاً لا يدور حوله يومياً »> بدلا“ من المشاهد البديعة 
لعالم حال » . ان اترام جين أوستان بالعادي » ورفضها للمبالغات › 
وتبنيها لذر دقيق وهجائي لامع › يلائم تماما ادراكها الساخر للأدب 
والحياة كلیهما > إلا أن کل ذلك لم یم من خلال تنظیر واع > کما آن 
فنها خلو من الاحساس بالمسؤولية العميقة والمقدسة من الفنان ازاء الحقيقة. 

حين اعتنقٽت جور ج إيليوت هذا التقليد ظل بالإمكان أن نرى الكثر 
من السخرية وبعض الحذور ني المحاكاة الساحرة » الا آنا أضافت إلى 
التقليد ايماناً عميقاً بمسؤولية الفنان الحلقية بألا يقول سوى الحقيقة ون 
بصور الواقع بکل حصو صیته . کان هدفها أن تجعل القراء يتقبلون ماقدر 
عليه م کشر عادیین ضعفاء . فبعد آن تشبعت بالاحساس بالا کتشاف 
الفكري الذي ساد الدوائر الطليعية في أبامها »> صممت على ن تجعل فنها 
يتحدث بصدق أكثر ما الترم به الروائيون حى الآن . 

الفصل السابع عشر المباشر الشهیر في « آدم بیدیه » يبین آنا بذلت 
«أقصى جهودها لتعطي عرضاً أميناً للناس والاشياء كما ارتسموا في 
مرآة عقلها » . ومع ألما واعية لشرك المرآة ( أي واعية لواقعة أن هذه أداة 
مشوهة ) تمضي إلى القول : ١‏ لا ريب ني أن المرآة مختلة » فاللاطوط 
الأساسية ستنحرف أحياناً » فيشحب الانعكاس أو يتشوش ؛ إلا أني 
أشعر بالتزامي بأن أخبر كم بأقصى ما أستطيعه من الضبط باهية هذا 
الانعكاس » وكأني أدلي بشهادني نحت القسم » (۳۷) . لذلك بذلت 
جهدها لتبين أن بطلها آدم بيديه م يكن مكتمل الفضيلة بل کان متكبراً 
متذجا »> وآن النذل آرثر دونیٹورن » لیس نذلا لكنه مضلل ومزهو 


وھ“ س 


مع أنه رجل كريم وحن ية > وأن إروين رجل ظريف وكاهن 
ظريف على الرغم من شيء من الاسترخاء الروحي فيه . 

ولكن قي « الطاحون على الساقية » تبلغ جورج إيليوت نقطة يمكن 
أن تؤحذ من الناحية الرمزية على آنا أزمة الواقعية . فالسرد يفضي إلى 
وضع لا بمكن فيه بلوغ اتل المرضي الذي تسمح بها حدود واقعيتها 
المبناة . مرة أحرى » لدينا الوضع المركزي في الرواية الواقعية › 
والشقي ف التدريجي لبطلة غارقة في الرومانتية بفكرة صحيحة عن طبيعة 
الواقع وفهم صحيح لدور الرغبة والتطلع الذاتيين في العام الواقعي . إلا 
أن ماغي توليفر لا تستطيع أن تقبل بالمدود المتاحة لكاترين مورلاند أو 
إيما ‏ أي بأن تتروج ي المجتمع وتخضع لقيوده . واللول الي تجدها 
جورج إيليوت ميلودرامية وتراجعية . فلما كتيت « دانيال ديروندا » 
كانت قد نخلت عن حدود الواقعية بتخليها عن امكان اليش الهني في 
المجتمع كما تفهمه › فجعلت بطلها يہاجر . . 

فان بدا أن هذا النطور لايتسق مع آراء جورج ايليوت الأولى 
فانه متسق نماما مع عناصر أخحرى في التقليد الواقعي . فقدر رأينا 
ترولوب ادل من قبلأن نرى أن الروائي ابيد لط داثماً الواقعيةما 
هو عاطفي . وني وسعنا كذلك أن نرى أن تقليد الواقعية الانكليزية 
کان مرتبطاً بالابمان بعنی تحقيق مرض للافس ضمن حدود الواقع . 
غير أن هذا الابمان كان من جهة › استمراراً لترات الرومانس الأدبي 
الذي يصر على قدرة. البطل على قهر حدود المضمون الاجتماعي القسري. 
ونستطيع بمخاطرة المبالغة في التبسيط أن نقول ان التطورات الأخيرة 
ٿي فن جور ج ايليوت تبين انيار الابان ي معنى العا الواقعي › وانهيار 


ا 


الابعان ثي سيادة واقعم يمكن التولتى منه بطريقة نجريبية . والحدف 
امغارقات في تاريخ الرواية الواقعية هي آنا قي جوهرها غدت شكلا 
هزلياً ؛ وذلك مح الابتعاد عن الاصرار على حلول بودنا لو نأخذها على 
أنبا صادقة - حلول تمثلت قي الموت » العاناة »> الاحباط » ضياع 
الفرص » وغياب العنى . فهي تثل حياة ملأى بالعنى » وتحل الصعوبات 
مهما كانت معقدة وخطرة بالتناغم الاسطوري التقليدي » بالزواج › 
ان زواج البطل أو البطلة من قرين كفء يغدو نوعاً من اعادة التوافق 
بين الفرد والمجتمع 1 ويحتفي جزء من المفارقة حبن ننظر الى الواقعية 
من خلال العرف الأديي ثي الرومانس . ولكن ي وسعنا أيضاً أن نرى 
أنه لابمكن استساغة الواقعية الا اذا كان بالامكان أن نفكر ني العام 
على أن له شكلا ومعتى . وبذلك يوحي اختفاء النهاية السعيدة باختفاء 
منهج الواقعية ذاتّها . ان موت ماغي بين ذراعي أخيها يوحي بأن تكنيك 
الواقعية بخوض ثي مياه عاصفة . 

واذن » بمكن النظر الى « طاحون على الساقية » على آنا مفترق 
طرق ي فن جورج إيلوت » أجبرها على جعل الأشخاص مثاليين › 
مثل رومولا ودائیال دیروندا بعدہ ‏ کا آنہا مفترق طرق أیضاً في 
تاريخ الواقعية الانكليزية . لقد غدا الواقع نوعاً من الرمال المح ر كة › 
ومن الطبيعي ن نبلغ بعد ذلك فتاً ير كز على الوعي الفردي والى تدفق 
التجربة بشكل غير مفهوم . فالعنى لأبمكن اضقاؤ الا عن طريق الوعي 
الفردي . ويتحلى تراث الرومائس ي قدرة ذلك الوعي على خحلق معنى 
وأنماط حيث لا يستطيع المراقبون العاديون أن يروا شيئاً من ذلك . 

بذلك أراني مضطرآ الى عود على بدء . فلم تكن الواقعية ني أية 


ت 


مرحلة من مراحل تأريحها الدائري الغريب متحررة من الضغط المر كري 
لكي تعطي التجربة شكلا ومعنى . ولا جوز أن نرى العناصر غير الواقعية 
في الرواية الواقعية على أا دلالة احراف في سيطرة الكاتب على منهجه 
لما أساسية بالنسبة لاطاقة التشكيلية في الرواية . والانتباه الى تلك 
العناصر ني نقدنا يتيح لنا المزيد من فهم العناصر التشكيلية وتقييمها 
تي كل رواية »> وفهم مايسميه غولدمان « معناها الموضوعي » . 
و « المىوضوعي » هنا تعني شيثاً يشبه ما أشرت اليه على أنه ميتافيزيك › 
وان كان يشمل أيضاً تللكالمعاني الي تعكسبه ورة حتمية ولأشعورية 
القيم والواقف الي يتخذها مجتمع الكاتب . وعلى كل 
ففي وسعنا آن فرى ي الواقعية أي شيء الا آنا سجل للواقع بلا واسطة 
مادامت تبلغ الينا مصفاة من خلال ادراكات منظمة » وضخوط اجتماعية 
لا شعورية » ولغة مثقلة بالأعراف . وجب أن نتدكر ني النهاية أن 
كل الفخييل -- حى التخييل الواقعي - مجرد تخبيل . 


۳۹۸ 


الملاحظات 


.)۱١۹۷۱ » دافید لودج › « الرواڻي على مفترق الطرق » ( لندن‎ ١ 

۲ لناقشة التشويشات المحيطة بكلمة واقعية › انظر اريك هلر 
« المخالطة الواقعية » ( المستمع ) ( مایس ۱۹٠١‏ ) أعيد طبعها في كتاب 
جمعه جورج بيكر « وثائق عن الواقعية الأدبية » ( برينسون ۱۹١۷‏ ) . 

۳ يبدو أن الكلمة مأخحوذة عن الفرنسية بعيد ۱۸٠١١‏ . انظر 
ريتشارد ستانغ » « نظرية الرواية قي انکلترا > ۱۸٥١‏ س ۱۸۷١‏ ) 
( نيويورك › ۱۹۷۰) . 

> آحر وأوضح الأمثلة شعبية من هذا الاتجاه رواية جون فاواز 
« عشيقة الليوتنانت الفرنسي » »> ولكن فاواز يستغل تقنيات الواقعية 
الفيكتورية تي حين يرفض الأفكار الساذجة عن الواقعية ويصر بدلا 
منها على واقعية خيالية . 

. )۱۹٩١ › ألان روب غرييه » « تحو رواية جديدة » ( باریس‎ -٥ 

٦‏ - انظر ليندا نوشلين › « الواقعية » )۱۹۷١(‏ : « الفكرة 
الشائعة بأن الواقعية بلا أسلوب أو أن أسلويما شفاف › مجرد صورة 
زائفة أو صورة بالمرآة عن الواقع البصري - هذه الصورة عاتق لحر 
عن فهمها كظاهرة تارية وأسلوبية . وهذا تبسيط ملخص › لأن 
الواقعية م تكن مرآة للواقع أكار من آي أسلوب حر . وصلتها من 


۳۹ — نظربة الرواية م ۲١‏ 


حيث هي أسلوب بمعطيات الظواهر ني مثل تعقيد وصعوبة صلات 
الرومائنية أو الباروك » . 

۷ ارنست غومبریتش › « الفن والايهام » ( لندن) ٩ ) ۱۹٦۰‏ 
يعجز التلخيص عن ايراد المحاجة في هلا الكتاب اللامح . وعلى كل 
فیعض تصنیفاته مستوحی من جملة - مفتاح » هي « الفن يتوالد 
من الفن وليس من الطبيعة » . 

۸ - كتاب ليندا نوشلين « الواقعية » محاولة لتحديد مجادلة 
غومبريس باظهار أن الواقعية مع آنا تفليدية فهي تختلف عن بقية 
الاعراف ني الترامها بالحقيقة النجريبية : « لم يتم الا ني القرن التاسع 
عشر فقط أن توصلت الايديولوجيا المعاصرة الى مساواة الاعتقاد 
بالوقائع مع المضمون العام للاعتقاد ذاته » وي هذا يكمن الفرق الحاسم 
بين واقعية القر ن التاسع عشر و كل ماسبقها » . ( ص )٤١‏ . 

. )٤ نوشلین » ( ص‎ -٩ 

: » انظر لوسيان غولدمان »› « العلوم الانسانية والفلسفة‎ - ١ 

› کل بیان من عمل کاتبه ویعبر عن تفکیره وطریقته ني الشعور‎ ١ 
لكن هذه الطرق ني التفكير والشعور ليست كيانات مستقلة بالسية‎ 
لأفعال الاحرين وسل وكهم . فهي لا توجد أو تفهم الا تي حدود‎ 
. ۱۲۸ علاقاتہا عبر الذوات ما يعطیها کامل مغزاها وغناها ۲ ص‎ 

وانظر أيضاً هاري جيمس »› « فن التخييل » : « الرواية في أوسع 
تعریفاما انطباع شخصي ومباشر عن الحياة » . وعلی کل فان غوم‌بریتشن 
يكتب : « لو كان الفن فقط مجرد تعبير عن رؤيا شخصية ما أمكن 
وجود تاريخ للفن ٩‏ . 


م ۷۰١‏ س 


-١١‏ حول النقطتين ٤آ‏ و ٤‏ ب ٬‏ ساعدتي بشكل خاص مثالة 
فراي « الاسطورة والرواية والازاحة » في كتاب « حكايات الهوية » 
( نیویورك۳۰٩۱۹‏ ) » وعلي أنه اعترف بديي العميق للمناقشات 
الواردة فيها »> فقد ثارت كثيرآ من التفكير قي نقسي مؤخحراً حول هذا 
الموضوع « ان فراي يجادل بأن « الكاتب الواقعي سرعان مامجد أن 
متطلبات الشكل الأدبي والمضمون امعقول يتضارب أحدها مع الآحر » . 
والقالة كلها سبر ذكي للفرق بين المخيلة بوصفها طاقة مبدعة بناءة 
والمخيلة بوصفها قدرة على اعادة الانتاج : وبين « الاعتراف بالامانة 
والثقة ازاء التجربة » في الرواية » و « التحقق من هوية التصميم 
بأکمله » . وبتعبیر فراي › الفن « لایتعامل مح العام الذي يتأمل فيه 
الانسان بل مع العام الذي ييدعه الانسان » ( ص )۳١‏ . وحين « بحاكي 
الفن الطبيعة فانه يتمثل الطبيعة بأشكال بشرية » »> وهي نقطة لاتختلف 
عما أوردت . على أن فراي يفرق تفريقاً حاداً بين الأدب والياة 
حين يفصل فصلا قاطعاً بين الموثوقية والتماسك . 

۲ بحب وضع توصيفات معقدة تي هذا المقام لأن التطورات 
الأخيرة في الرواية رفضت عن وعي أو حاكت بسخرية تقاليد الروايات 
الواقعية العظمى ي القرن التاسع عشر . واهتمامي الأول هنا يتصب 
على الروايات الكلاسيكية من ريتشاردسون الى لورنس › وان كنت 
مستعدآ للمحاجة بان روایات کتاب من أمثال ناپ وكوف › پارٹ »› 
وتور » روب غربيه » تخضع لفل هنا افأکید . 

۳- فراي »> ص ۲۷ . 

. ۲۷ فراي › ص‎ -٤ 


۷ س 


› شلدون ساكس » « الرواية وشكل الاعتقاد » ( شيكاغو‎ -٥ 
ويناقش ساكس الطريقة الي يفرض با النوع توجيهاته على‎ . ) 4 
. البنية القصصية‎ 

-٦‏ تميل الرواية الواقعية الانكليزية التقليدية الى اللحروج بنفسها 
من هذا الأزق » بحيث ترضي توقعات ابمحمهور المستثارة بشيء من 
العدالة الشعرية » توزعها عادة مصادفات ملامة . وكمظهر لرؤى 
الواقع المتغيرة » ميل روائيون مختلفون اختلاف هاردي عن زولا س 
بامصادفة أو بحسب تنميط واقعي مرحلي - الى جعل غياب العدالة ' 
الشعرية هو بالضبط المرتكز' ابلعمالي لروايانيم . فالواقع انقح ينتج 
جمالية منقحة لها ترضيانا وحلولها القلوبة . انظر كينيث غراهام ي 
مناقشته زولا پوصفه کاتب رومانس ني كتابه « النقد الانكليزي لارواية 
6 ۱۹۰۰ ۲ (لندن » )۱۹٩۰‏ . ص ٩۱ ٥٦‏ . 

۷- « اضمحلال الكذب » طبعة إيلمان » « الفنان ناقداً : 
کتابات أو سكار 'وايلد. النقدية ( نبويورك »> ۱۹٩۸‏ ) ص ۲۹۰ . 

۸- ایلمان » ص ۲۹۲ . 

۹-. ایلمان » ص ۳۰١‏ . 

۰ إیلمان » ص ۳۱۹ . 

- نوشلین » ص ۱۸ . 

1۲~ لودج › ص ٤‏ . 

۳ ویلیام هازلیت » « محاضرات عن کتاب انکلترا الهزلیین» 
(۱۸۹) . 

. ) ۱۹٩۱ » روېنسون کروزر ( فیوبورك‎ -٤ 

-٥‏ قي « سيقي الذاتية » » بقترح أنتولي ترولوب » باسلوبه 
العلمي المتميز وطريقته العقولة »> استمرار هذا التقليد ‏ الروماني 

ت 


في الرواية : « بين الروائيين الانكليز هذه الايام » وبين الروايات 
الانكليزية يوجد فاصل كبير . اذ توجد روايات عاطفية وروايات 
غير عاطفية . روائيون عاطفيون وروائيون غير عاطفيين »› قراء عاطفيون 
وقراء غير عاطفيين . الروائيون العتبرون غير عاطفيين يسمون واقعيين 
بعامة . . . وكل هذا ي رأي غاط - غلط حاصل من عجز الفنان 
غير المكتمل عن أن يكون ني الوقت ذاته واقعياً وعاطفياً . فالرواية 
الحيدة بحب آن تجمع العنصرية » والعنصرين معا ني أرفع درجة » 
(MT)‏ . 

« روبنسون کروزو ۲ ص ۱۰٩ ٩‏ . 

۷- والترسكوت > « ويفرلي » أو » منذ ستين عاماً » » المدمة 
ص "٤‏ . 

۸- انظر الكسندر ولسن » « البطل ي روایات‌ويفرلي ۲ »)۱۹٩۲(‏ 
وجورج لو كاش ٠‏ « الرواية التاريحية » ۱۹٦۲(‏ ) . 

۹- ویفرلي ( ۳۰و ۳۱) . 

۲ من أجل مناقشة عامة لهذه العملية من زاوية السياق الاجتماعي 
والثقاني » انظر مالكولم براد بري « السياق الاجعماعي للأدب الانكليزي» 
( نيويورك › ۱۹۷۱ ) . 

۴ استطاع الفيكتوريون أيضاً أن يعرفوا القوة التحريفية 
للأداة كما يبين اقتياسنا . 

٠۸٠١ ( انظر مراجعة سكوت لرواية إا . المجلة الفصلية‎ ٤ 
. ) تشرين ول‎ 

. انظر مناقشة ستانغ للمثالية والواقعية‎ ٥ 

. مراجعة اما‎ ٦ 

۷ آدم بیدیه . 


"۷ س 


Converted by Tiff Combine 


الواقعبة 


فى الروابة الانكلو - آمربكية 
الاسطورة الريفية 
جون لوفبرو 


إذا أحذت الرواية « الواقعية » على ألما تحني نوع من الشخبيل يتم 
حين يشترك الفنان وجمهوره ني الافتراضات ذاا - وهو تعريف 
اقترحته مؤخرآً-(١)‏ »› فسوف توجد بطبيعة الحال واقعيات مختلفة ني 
أوقات مختلفة ومضمارات مختلفة . فقد تكون واقعية روايات تلف 
احتلاف « قس ويكفيلد » عن « عناقيد الغضب» » ي حين أن عملا 
م يکن واقعياً ني آیامه » مثل « توم جونز » › قد ييدو واقعياً بادمهور 
تال له افتراضات مختلفة . وغرضي الأصلي من اقتراح سلسلة من 
الواقعيات المرحلية أن أثجنب مشكلة تعريف « الواقعية »» وهي معضلة 
أعيت النقد من أيام الرواتيين الفيكتوريين إلى « ا لإریاف 
أورباخ و « شعاب القرن » ماري ليفين . 

ويقدم جورج لو كاش صورة عن أحد مفهومين للواقعية» رعا 
کانا سائدین : 

الانسان حيوان اجتماعي . هذا القول الأثور لأرسطو قابل لاتطبيق 
على كل أدب واقعي عظيم . آخيل وفرتر › آوديب وتوم جونز > 
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أنتيغون وأنا كارنينا : وجودهم الفردي » ووجودهم الكوني بحسب 
المصطلح الحديثلايدميز عن يمهم الاجتماعي والتاريخي. ومغز اهم الانساني 
وخصوصية فرديتهم لا. عكن فصلها عن المضمار الذي تم ابتكارهم 
فيه (۲) . 

وبا أن لو كاش لا يشير إلى أي شخ ص آنحر يفكر في هذه السلبسلة 
من الشخصيات عل آنا و آدب واقعي » › فيظهر أن معيار ه الكافي 
هو أن هذه الاعمال تبدو حقيقية ( أو « واقعية » ) له فقط ؛ والعامل 
المشعرك الذي يقترحه ر اللاعمة الاجتماعية › التارحية) يعرفه فقط 
احساس لو كاش باللاعمة أو « بالواقعية »( وهو معيار حق قام عليه 
أحياناً النقد المضموني » كما نرى عند ماثيو أرنولد) . 

المفهوم الثاني السائد « للواقعية» جسدته النظرية النقدية عند جورج 
بيكر (۳) » ويحاول هذا المفهوم أن يحقق أقصى حد من الموضوعية 
بتجميع أکبر عدد ممكن من العناصر الوصفية »› ولكنها لا تبلغ أبداً 
درجة الشمول الكاني ؛ فاما أن تستبعد بعض التقنيات » أو بعض أنواع 
المضمون الي تبدو بوضوح « واقعية »ني سياق معين » أو أنه ني ناية 
التحليل لا توجد مبادىء تعريفية 2 

و كما اقترحت من احية أحرى » إذا عرفت « الواقعية » [بامفهومات 
المسيقة عند الفنان والحمهور › فقد يتساءل المرء إن كانت وافعيات 
معينة سوف تتعدد حى لا يعود للمقهوم أية قيمة نقدية . فهل بمكن أن 
تتطابق واقعیات ذات مضمون وتوقیت کافیین ؟ وهل هي متمايزة 
کلیاً › آم توجد علاقات ذات معی کما توجد تبایناٽ بین واقعیاٹ 
مختلفة ؟ سأحاول هنا وص تطوير وتعديل واقعية خحاصة محدودة 
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الأفق لكنها شاملة با يكفي لتفيدنا ني التحليل النقدي »› وأقصد العرف 
الواقعي كما تحقق تي الرواية الانكليزية والامريكية . 

ولّن وجدت أية واقعيات ني أدب أوربا الغربية فبلالقرن الثامن 
عشر » فسوف يتوقع المرء باديء ذي بدء آن يجد خصاثص معينة ماثلة 
منذ البداية . لقد اعترف بالملهاة والأساة وال ملحمة منذ البداية» وعكن 
تعريفها جرا بأبطاها النموذجيين وصلتهم بالعالم الذي يقطنونه؛ 
ولعله بعكن نسب الواقعية بالطريقة ذانما إلى أصوها . 

فالملهاة والمأساة مثلا تشتركان ني العام التخييلي ذاته » عام حتمي 
لا بمكن للممثلين أن يغيروه › فهم إما أن يتلاعموا معه ( ثي الملهاة ) 
أو آنه يدمرهم رفي الأساة ) ؛ وهذا هو السبب تي أن الملهاةوالاساة 
کلاھما قدریتان › وآن عواطف جاك تی « کما تحب ۲ تماثل ي تلاؤمها 
قول « هاملت » ( التأهب هو كل شيء) , ولكن من الواضح أن 
المأساة واللهاة أضداد ‏ كل من ي الملهاة جاثز للتلاؤم» أما اليطل 
في المأساة فيتحدى شروط « عالمه » . فبطل الأساة > البطل الذي يتحدى 
القدر » يجد نظيره في الملحمة فقط ‏ غير ان « عالم الملحمة » 
عالم زائل » عالم احتمالات قد تغيرها افعال البطل » بحيث أن 
طاقاته لا تدمر نفسها ( كما ني الأساة ) بل بالأحرى تحقق نفسها . 

لو أردت أن أضع تخطيطا بسيطا للعلاقة بين هذه‌الاعراف الثلاثة» 
لوجدت آني بحاجة إلى عرف رابع لاتمام الدائرة . وبا أن العمرف 
المفقود يشتمل على البطل العادي و « العام » المرحلي( ويبدو ن معظم 
الأوربيين والامريكان يرون أنقسهم على هذه الشاكلة)فيلوح لي أن من 
المعقول تسمية هذا العرف بالواقعية : 
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المأساة الملهاة 
عام حتمي وخصم بطولي ت عا حتمي وخمم عادي 


خصے بطولي وعالم عرضي سد عا عرضي وخم عادي 

الملحمة الواقعية 
أوربا الغربية » وليس جدلا حول الظهور المبكر للواقعية ( ولعل ابلحمهور 
القديم لم يرد أن ينعكس « واقعه » في رواية ) > كما أنه ( التخطيط) 
ليس تعريفا كافياً ( لأية ) واقعية › ولعله لن يستبعد مثلا « واسيلاس » 
أو « بيتر بان » » وعل كل » فلو أن كل الواقعيات الأوربية تفترض 
مسبقاً خصماً عاديا في عام عرضي » فيترتب على ذلك ان الل الواقعي 
لا ينقل إلا احساسا ضثيلا بالتغير › لأن الرجل العادي ر مخلاف البطل 
الملحمي ) سيعجز عن استغلال الامكانات المتغيرة لعاله التخييلي . 

أظن أن الحصم العادي والعالم العرضي جانبان متلازمان للوافعية 
في الروايات الانكليزية والأمريكية . وهما ظاهران في ثلاث روابات 
سأناقشها » وتنراوح من منعصف القرن الثامن عشر إلى متتصف القرن 
العشرين › كما آنہما قائمان ني كل الامثلة الي أستطيع أن أتذ كرها . 
ومن ناحية أحرى نة على الاقل جانبان من هذه الواقعية تغيرا كثير ا 
حى في هذه المدة القصيرة. فالتوقعات المتغيرة تبهم غالبا المستمرات 
الاساسية الي تيز واقعية معينة » لذلك من المهم التعرف اليها وتقرير 
| إذا كانت نهائية أم لا . 
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إجدى الطرق الي تغيرت بها هذه الواقعية هي قي المطالبة دائما 
بالمزيد من جمع ابلرئيات الحصوصية - وهذه ظاهرة لاحظها كثر 
من النقاد»ولعل هذا يعكس اقتناعاً متزايداً « بلا واقعية» الكليات أو 
«النماذج » » هذه الفجزيئية تزايدت خلال القرن التاسح عشر ء وربما 
بلغت أوجها في منقصف العشرين ٠‏ ثم مالت أخيرا إلى التقلص . وعلى 
كل فليس هذه التقتية مخزى إلا ي السرد الموسع . وقد تمت ممارسة 
التجزيئية في مشاهد مختصرة تي كل الأدب » وإن فقرات قصيرة من 
هومر أو تشوسر أو شكسبير ي مثل نحصوصية دریزر أو دوس باسو س 
أو همنغواي . وهذا يثير نقطة هامة أود أن أشدد عليها > وهي أن 
«القصة القصير ة » لا تفيدنا إلا قليلا عن الواقعيات. فالتجز يثية الصو صية 
لا نمثل ظاهرة حديثة إلا حين تغدو تقنية وصفية ثي رواية طويلة . 
وأقول مرة أخرى » ان تجميع ابلزئيات لا يشكل معيارا كاياً لاية 
واقعية » لكنه ني الرواية الواقعية الي ندرسها تزايد عملياً من القر نين 
الثامن عشر إلى العشرين »ء وبالمقابل يطرد التفصيل ي اللحصوصيات 
قي الروايات المتلاحقة الثلاث الي سرف أناقشها . 


احانب المتغير الثاني من هذه الواقعية هو حذف الراوية . فضي المخلين 
الأولين اللذين سأناقشهما ( من منتصف القرن الثامن عشر ومنتصف 
القرن التاسع عشر ) نجد الراوي كاملا » ثي الرواية الثالثة والمتأحرة 
نجد الراوي موهاً بدقة ولو أنه ليس غير محسوس . ولا ريب في أن 
هذا يعود إلى آنه » حين فقد « النموذج واقعيته » غدا الراوي « المنمذج » 
غير واقعي أيضاً . وبزغ هذه المسألة حلان : إما سرد ظاهر ( بتدخحل 
الكاتب » أو بتعليق ) يجري حلذفه للحلق التأثير عوضوعية السرد (دوس 
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باسوس » همنخواي ) وإما أن ينقلب الراوبة العام إلى فرد معين 
(مخصوص ) كما نرى تي « وجهة نظر » أو إلى سرد بضمير المتكلم 
(جيمس » بارث ‏ وأحدث الاساليب هي السيرة الذائية ) . وهذه 
الفر ضيات تعتمد على مقدمة تفترض أن ابلحمهور › عمليا »> مخدوع ؛ 
ولو أن جونسون أشار من وقت طويل إلى أن المشاهد في المسرح مثلا“ 
يعلم حق العلم أنه يتواطاً على اللجداع أو يتغاضى عنه . 

يشر مفهوم ابممهور المخدوع مسألة غريبة عامة ي الواقعيات 
وهي إن كان من المحتمل بالفعل أن « يتطابق الحمهور معها . بطبيعة 
الال » کل منا قد يتطابق » مع الروايات بجيت يضيع منا احساسنا 
« بالواقع » المعياري - ولكن هل هذه الروايات « واقعية » غالبا بمعيار 
أي كان ؟ كذلك قد « يتطابق » ( أو يتلبس ) المرء مع حلم بقظة يحقق 
رغبته » ومع ذلك فلا يصفه أحد بأنه « واقعي » » قد تكون المتعة في 
الواقعيات لا تأتي من التطابق ( أو التلبس ) بل من التعرف إلى مهارة 
الفنان ي المحاكاة » ومن الحتبار أوهامه . حين يفكر القاريء « ياه 
من رواية واقعية » رعا لا يعبر عن التقمص الوجداني ( كما تكون 
حاله مع ميلودراما شجية ) . لا شك ي أن الفنان وجمهوره انتهوا ي 
السنوات الأخيرة إلى أن تدخحل القصاص « غير واقعي » ؛ ومع ذلك 
فقد يتساءل المزء إن م تكن الاستجابة إلى واقعية ناجحة تشمل معرفة 
غير معلنة بالترييف الناجح للمخترع إن المرآة أكثر تيلا ولا شخصية.. 
من اللوحة » ومع ذلك فالرسام الذي يخترع « المشاببة»يسلب من مرآ 
جمهورها . 


بعد أن افترضت وجود عناصر ثابنة ني الواقعية الي أناقشها » هي 
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الحصم العادي و « عام » متخيل عرضي > وعناصر متحولة هي التشديد 
المطرد غلى اللحصوصيات و كبح الراوية » أود أن أشير إلى أن مايعطي 
الاستمرار ابمبوهري للواقعية الروائية الانكليزية والأمريكية هوالوجود 
الدائم للاسطورة الريفية كحرف ريفي . بطريقة أولية »> أعي 
بالعرف الريفي أسطورة ابلحماعة المنجبة في مضمار يكون فيه الانسان 
والناس » والناس والطبيعة تي تناغم جوهري > حيث « النظام الطبيعي» 
هو « الواقع » » آما المصطنع والسري فمرفوضان كلاهما . تي معظم مئل 
هذه‌الواقعية » كل تدحلق « النظام الطبيعي »»محدوداً كان أما واسعا 
مقررآ أو غير مقرر »› يفيد -- بالتعارض - في ترسيخ صحة « الطبيعي 
حقيقة » . وأرى أنه حين تغيب هذه الأسطورة نتردد أي تسمية 
الرواية واقعية › سواء كانت هتري جيمس أو فر جينيا وولف مثا“ 
مع تأ کدنا من أن روايات د . ه . لورنس واقعية على الرغم من رمزيتها 
البارزة . إن الا كيد الريقي عند لورنس حاضر لكنه تقريباً غير مو صوف.. 
صحیح أنه ئي سیاقات آخحری أقل تأکیدا » من دریزر لی همنغواي 
قد کون غياب « النظام الطبيعي » مؤ دا تأ كيدا هجائياً - غير أن 
مثل هذا الهجاء ذاته ينطوي على فرضية ريفية › فالمتعالي والمصطنع 
مرفوضان . الطبيعة لابد أن تكون خيرة › والانسان لا بد أن يكون 
طبيعاً . ولم تجر أية محاولة لتأكيد فرضيات أخرى › وحين تقدم 
إحدى الروايات قيماً آحرى فان « واقعها » یدو مثار تساؤل › سواء 
کان تملصاً من ہ الیاۃ ٠‏ ( جیہیں › وولف ) او شکلا من اشکال 
التوهم ( فپربانك › نابو كوف ) . 

ومن الام هنا لغرضي أن نلقي نظرة سريعة على الريفي . قسم 
الريفي إلى عدة آنماط أقتصر منها على فصل واسع بين ما أسميه « الرعوي 
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الأركادي » كما ي « أناشيد الرعاة وماع لفيرجيل » وما 
أسميه « الزراعي الريفي » كما ني ابلحورجيات . يعني الرعوي الأ ر كادي 
بتحليل الحب » ولا يقصد بمحيطه الريفي أن يشل « النظام الطبيعي » . 
الرعوية الأكادية > سواء ثي شعر سنازارو أو سيدني » تبسيط مصقول 
الأسلوب حلفت منه تعقيدات حياة البلاط أو امدينة لكي رعكن تقدم 
سر الحب على أنقى وأمثل ما يكون . أما الزراعي الريفي فبالضد › 
أصله یعرد ل التعاليم الزراعية » فهو يعني ولا بص لة الانسان بالطبيعة › 
وبرتيب العمليات « الطبيعية » الي بمكن أن هلما الانسان » وبالنظام 
الشاعي الكامن في طبيعة الانسان الزراعي والذي إمكنه من تحقيق البادل 
مغ البيثة« الطبيعية » الي يعيش فيها . حلال عصر النهضة امترج أحياناً 
الزراعي والرعوي في العبرة المسيحية » كما لدى سبنسر وميلتون - 
اليح الراعي يقترح الأسلوب اازراعي » السيح المحب يقترح الأسلوب 
الرعوي الأر كادي . لقد ظل التمييز الأساسي اتيا ويمكن التعرف إليه 
حى ني القرن التاسع عشر على الأقل . 

لارعوي الريفي دلالات جعلت « حقیقته » مشک وکا فا عند 
ابمحمهور الانكليزي في القرن السابع عشر . فمحيطه وأوضاعه مصطنعة 
نماما » وقد كانت هذه الصفة ميزة له ي عصر النهضة لن الحب » 
الفكرة التعالية في العام « الطبيعي » للمسيحية التقليدية › لا يمكن أن 
يتحقق إلا بصورة « مصطنعة » . بعد اضمحلال عصر النهضة ني انكلترا 
م يعد حلول النماذج المالية موثوقاً : التجسيد الشرعي للكنيسة في روما › 
التجسيد السياسي لارب في الملك ٠‏ النجلي الطبيعي لنظام الله في نظام 
الكون ء قد هدم على يدي الاصلاح الديي › والكومنولك > وعلم 
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غلك ابلنديد . وبالتالي فان اعرف الفي الذي كان يقدر لثاليته المصطنعة 
غدا » لا بعد عصر النهضة › تشيلاً للمجردات وللاواقعيات بدلا من 
الحقائق النهائية - وغدت كلمة « مصطنع » صفة ازدرائية . إن الرعوية 
الأ ر كادية الي تتميز بأنبا « مصطتعة » بدت للانكليز ني القرن الثامن 
عشر فارغة بل مخادعة » وصارت هدا للهجاء الكاريكاتوري )٤(‏ . 

ما الزراعية الريفية فتؤ كد بالضبط قيم شافتسبري ( وروسو 
فيما بعد ) الي نخلق بالتدريج « واقع » الحمهور الأنكلو آمريکي . 
وحين ترك « الواقع » المتعالي الكنيسة » طرحت بدلا منه كليات أخرى - 
العقل عند ديكارت ( ولوك ) » الطبيعة عند شافتسبري ( وروسو ) . 
أما العقل الذي كان البديل الأول عند الانكليز ثي القرن الثامن عشر › 
فقد أثبت ضمفه الشديد تجاه المجمات العقلية من بير كلي أو هيوم أو 
كانت » ولكن ني القسم الثاني من ذاك القرن تجاوزت الطبيعة العقل ‏ 
أي الغريزة والانفعال عند المبخلوقات »› العملية التناغمية في البيئة › 
والتبادل الفطري بيتهما . خلال عصر النهضة »> حين كانت الطبيعة 
ذاما انعكاساً ناقصا للأصل الإلمي »› كانت الزراعية الريفية « صورة › 
للفكرة التعالية وليست تمثيلا دنيوياً . أما عند الرومانتيين فقد غدت 
الطبيعة « واقعاً » ولم يعودوا يثقون بالرعوية الريفية . وأظن أنه قي حوالي 
ذالك الوقت ل تعد الزراعية الريفية تعرف بأنما ريفية أبداً > وصارت 
عند الانكليز والأمريكان « واقعاً » وجودياً أساسياً . 

إن الروائيين الانكليز ني القرن الثامن عشر لم يتقيلوا أبدا كامل 
التزعة العقلية في العصر الأوغسطي ؛ وعلى كل فالواقع الريفي لم يتم 


تمثله على الفور . في « روبسون کروزو » تجد جزءاً من جزيرة ديفو 
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يبدو « حديقة مزروعة ۲ › فيكون قاعدة لأكلة لموم اليشر من البدائهين › 
ما يوحي أن الوحشية ليست أمراً غير طبيعي ؛ ومن المغارقة قي « مول 
فلاندرز » أن أمريكا › العام ابلحديد للطبيعة › ملأى بسجون انكلارا . 
وكان فيلدينغ يوصف بالمير » لكنه كان ثل المحيوان البشري بصورة 
هازلة كأنه يريد أن يدحض تلك الصفة › كما أن أولى رواياته « جرزيف 
أندراوس » ضد الريفية ضما ؛ فبعد مقدمة مختصرة هجو فيها المدينة 
حيث يدقع البطل بقسوة ليهيم على وجهه » نتيين أن قسوة المدينة لا 
تعد شيثاً إزاء وحشية الريف حيث يسافر جوزيف عبر مشاهد من وحشية 
الريف حى يصل إلى بلده ويقع كلياً تحت ساطة ليدي بوبي الي تحول 
طبيعتها الشرسة المشاهد الريفية إلى صراع من أجل البقاء . وقد هزيء 
سمولت بالحماسة » وحى ستيرن الذي أرضت نزعته الوجدانية 
الرومانتبين › قدم الطبيعة في أوضع تجليانها وقرن بطلته الريفية ماريا 
( المجنونة حباً ) بعترة ( التعريض العتاد عند ستيرن ) بدلا من الشاة 
التقليدية . ولكن مثل هذا الشك يتضاءل كلما تسللت الطبيعة إلى أواخحر 
القرن الثامن عشر واحتلت مكان المحلول الإفي المفقود . 

وأظن أن الرواية الانكليزية » إلى أن نشر غولد سميث روايته 
« قس ويكفيلد )۱۷٠١( ٠‏ » م تازم نفسها تماما بواقعية الزراعي الريقي 
( ولعل غولد سميث قصد إلى سخرية خفيفة ) . فقد أذاعت الرواية 
الريفية عرفا قدر له قي اعتقادي أن يصبح المذهب الواقعي ي الروايات 
الانكليزية والأمريكية . ومع أن مصطلح « الواقعية » لم يكن دارجاً 
حین کتب غولد سميث » يبدو لي أن القراء حى قي القرن التاسع عشر 
شعروا باطراد آن فرضياته تعكس احساسهم بالواقع ( بطبيعة الال 
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م يساووا هذه الواقعية بالأسطورة الريفية › لكنهم قبلوا بدلا من ذلك 
امعيارالنمثيلي السائد في أيامهم ) . ويرى بيرك أن ميزة ١‏ قس ويكفيلد » 
في عاطفتها (ه) - ولعل هذا معيار حاقي أو جمالي » ولكن فورستر 
يکتب عن غوته أن « الرواية غدت عنده الواقع الأول في الحياة . 
وحين كان علىحافةقبر ه أسر إلى صديت أنه تي اللحظة الحاسمةمن تطوره 
العقليصاغت رواية «قس ويكفيلد ثقافته ٠‏ () ومن الو كد أن السير 
والأرسكوت فرز الصفات الي ستسمى فيما بعد « واقعية  »‏ ويقول 
إن « قس ويكفيلد» :« صورة كاءلة من نوعها يبعز نظيرها. فهي مستقاة 
من الحياة العامة » كما آنا مقابل قوي لاشخصيات والحوادث الحارقة 
والمغالية . وإننا لنعود إليها المرة تلو المرة » ونبارك ذاكرة الكاتب 
الي أجهدت نفسها لتصلح بيننا وبين الطبيعة البشرية ٠‏ (۷) . 
وأمانة غولد سميث لاطبيعة موضوع تشديد متكرر في ٠‏ حياة » 
)۱۸٤۸(‏ فورستر » حیث توصف شعبية « قس ویکفیلد » انپا «فوز 
للبساطة والحقيقة »> وعدم نحطي تواضع الطبيعة » : وفورسير يقول 
عن شخصيات غولد سميث إن « الطبيعة تسر بأن تحاكي نفسها » (۸) . 
وأخيرآءففي ۱۸٥۷‏ يقدم لويس رسالة توصية إلى بلالو ودبأولى روايات 
جورج إیلیوت بقارن فیها ‹ 8arton‏ 0ص۸ » - اول روایاتہا ‏ 
برواية غولد سميث بعبارات تؤذن بادعاتًها أن موضوعها الوحيد هو 
« الواقعي » : « ي تقديري أن مثل هذه الفكاهة والعاطفة والتقديم 
الحي والملاحظة الظريفة لم تعرض بمذا الأسلوب منذ « قس ويكفيلد»(4) . 
منذ منتصف القرن التاسع عشر › والتوقع العام للوصف التجريئي وعدم 
الثقة بالرواية الذي يسرد اعارافاته جعلا روايات غولد سميثوجورج 
إيليوت بعده تيدو أقل واقعية » لكن وجود « الطبيعة » أو غيابها استمرا 


- ۳۸۵ نظرية الرواية م - ٠١‏ 


غند غولد سميث ليحددا ما إذا كان سيجري الاعتراف بأن الرواية 
المعاصرة واقعية آَم لا وأود آن آناقش باختصار الحصائص الي جعلت 
من رواية « قس ويكفيلد » رواية شعبية . 


بطل غولد سمیٹ ۰ د . بریمروز » رجل ريفي ( « کاهن ۰ 
زوج » رب أسرة » كما يشير الكاتب ) ورجل عادي ثل اسلوب 
حياته جتمع الناس والطبيعة - « مضى العام في تسليات معنوية أو ريفية ٠‏ 
ني زيارة جيراننا الأغنياء > أو مواساة الفقراء » ( الفصل الأول ) . 
وسرعان ما تم تأسيس القيم الحوهرية . فرفضت الثالية المتعالية رفضاً 
ضمنياً - فالأغنية الشعبية « إدوين وأجلينا » تبدأً بازدراء المسرات 
الدنيوية > لكنها سرعان ما تصرف النظر عما هو رؤيوي وتؤكد ما 
هو طبيعي فتكشف تحت قناع الحاج حب الناسك الحقيقي وميله الطبيعي 
( وقف الغريب اللطيف يعرف ها بمحاستها ) ( الفصل الثالث ) . كما 
أدين التصنع ( التصنع إما حداع أو وهم ) لأنه يتعارض مع الطبيعة - 
فالمدينة مثلاً - وهي شكل من التصنع المدي - تتعارض مع ابلحماعة 
الانسانية الطبيعية . و د . بريمروز يقدر « الروابط الطبيعية الى تشد 
أواصر الأغنياء إلى الفقراء»ويثي على « المتزلة الوسط في اباس البشري » 
فهي « الحافظ الحقيقي للحرية » وعكن أن تسمى الشعب » . ويصر على 
أن غريزة الاحسان والمحماعة في الانسان كامنة ي النظام الطبيعي ‏ 
« ما يتحدث به العقل » وها عليه الطبيعة السمحة شيء واحد . إن 
امتوحشين الذينترشدهم الطبيعة وحدها تقريباً شديدو الرآفة حيال بعضهم 
بعضاً  »‏ كما آنه ينظر إلى الظلم الاجتماعي على أنه نتاج المدينة - 
« بين مواطي ابحماعات المتمدنة تكون قوانين العقوبات الي ني أيدي 
الأغنياء مسلطة على الفقراء » . 


۳A٩ 


وأعتقد أن قيم « قس ويكفيلد » قد أصبحت عنصراً حاسماً ي 
الواقعية الانكلوأمريكية . فغالبا ما تكرر مثل هذه الروايات حرافة 
غولد سميث : « النظام الطبيعي » دم بفعل « التصتع » > إن أزمة 
اغتصاب جنسي يارتب عليها حكم بالسجن يشل ١‏ الصطنع » ويطهر 
منه . ويتلو اطلاق سراح المجرم العودة إلى « ابلحماعة » ومعها . رواية 
« قس ويكفيلد » بدأ بالبراءة الريفية . آما التصنيع » وهو أساسي ي 
أسرة القسن » فيشجعه اللطف اللحداع بزيارة « السيدات » المدنيات 
( وهن ني الواقع عاهرات ) حميهن ارهاف حساسية القاضي ثور ميل ؛ 
أما الفساد الكامن في التجارة المر كانتيلية ( احتكار التجارة الدولية ) 
( من حيث هي معارضة للرراعة « الطبيحية ٠‏ ) فيتبسط حين بتعرض 
للغش أحد أبناء القس في مساومة مع معرض جاور ؛ فأفراد أسرة 
بريمروز جميعهم بانجذابہم إلى المصطنع » يتقبلون لوحة رمزية تصور 
عائات > وأكبر بنات القس تستسام للقاضي ثورنميل في منتصف 
الرواية ؛ فيتمزق شمل الأسرة ويسجن القسسن» واكن حى في السجن »› 
يتجنب القس ني مواعظه القيمالتعالية » ويصور الموت على آنه احساس 
بدلا ٠ن‏ أن يصوره على آنه حول › مؤ كداً أن « الطبيعة تعفي على سكرات 
اموت بانعدام الحساسية » » كما آنه يتنباً بجنة انسانية جد . وي النهاية ء 
يطلق سراح القس بفضل بورشل الذي لم يتطرق إليه الفساد › ويلتام 
شمل العائلة » وتنتهي الرواية بمأدبة بيتية ريفية . 


أما المعل الذي سأنخذه عن الواقعية في منتصف العصر الفيكتوري 
قبل ن يتم حذف الراوية › فهو رواية « آدم بیامیه » )۱۸٥۹(‏ الي 
تحتفظ فيها جورج إليوت مكاية « القس » مع بعض التعديل. وحين 
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علقت الكاتبة على روايانما كتبت _ « إما أن يكون الفن واقعياً ومجسداً › 
أو مثالياً وانتقائياً . كلاهما حسن وصحيح بطربةته » لكن أقاصيصي 
من النوع الأول » ؛ كما أن بلاكوود أكد ها أن ١‏ آدم بيايه » « حقيقية 
جداً . فقد مكشت القصة كلها في ذهي وكأنما سلسلة من الحوادث ي 
-حيواتأناس أعرفهم » )٠١(‏ . وما أتذ كره من «قس ويكفيلاء » بجعي 
أظن أن إليوت قصدت ني « آدم بياءيه » أن تقترب من رواية غولاء 
سميث ولو بصورة مبهمة د فقد كتبت ي رسالة إلى بلاكوود : « لا 
أود أكر من آن يضعي الناسفي ذاكرتهم جنا إلى جلب مع غواء 
سمیت 1 (۱۱) . ففي « آدم بیادیه ۲ » کما ني «قس ویکفیلاء ٩‏ » بعود 
قاض علي إلى جماعة ريفية ليغوي مها خادمة بسيطة. والمشاهد الشامخة 
فيها »> كما تي سابقتها » تجري في سجن › عقوبة على الاغتصاب اب مضي . 
کما تجد ني « قس ویکفیاد » أن اسم الفاضي ثورہیلل › ي حین أن 
اسمه دونيٹررن ي د آدم بیدیه ۲ . 

وعلى كل فالاشارة › إن كانث مقصودة »> ساخحرة إلى سحا ما » 
لأن 1 آدم بيديه » يصور على أنه « ريفي » حاءيث ثل الطبيعة « الداروينية» 
ابمحديدة )١۲(‏ »> ( مع أن ١‏ الحتمية ٠‏ تعاءل بحرية الانسان ثي الاختيار › 
كما ني زواج آدم من دينا › والعال) « العرضي » لاواقعية يعاد التشديد 
عليه) . وتؤزم إليوت العواقب المؤلة الي يتملص مها غولد سميث ‏ 
فالفتاة الغوية »> بحلاف ابنة القس ء تحمل طفلاً غير شرعي وتنبذه» 
وابلماعة الأولية لا يلتئم شملها » فيجب خاق جماعة جديدة » وتوحي 
فقرات من « آدم ا ٠‏ باشارات متعمدة إلى رواية شر م 


وكأنما تشترك في قضية « قس ويكفيلد » . فشجد مثلاً في رواية غولد 
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سميث أن موعظة د . بريمروز تستنكر حقيقة الألم البشري : « لاذا 
جب أن يشر الانسان بالألم على هذا اللحو » ولاذا تكون تعاستتا لاز مة 
لإمجاد السكينة ني الكون . . . هذه أسئلة لا بعكن لأحد أن ميب عليها » . 
أما الراوية عند إليوت فعلى العكس من بريمروز » يعزو البعث إلى تجربتنا 
للألل : « لنشکر الله آن الزن یعیش فنا وكأنه قوة لا تفنى › بل تغير 
شکلها فقط › كما تفعل کل القوىی » فيمر من الألم إنى الحنان ‏ هذه 
الكلمة المسكينة الي تتضمن أفضل ما لدينا من بصيرة وحب » . إن 
غولد سميٹ »› كلاف الواقعيین بعده» بعتمد على مجربته ي « القس » 
ويقدم «شاهد تعميمية « نموذجية » ؛ وقد أظهر غوردون هايت أن 
جورج إيليوت بالعكس > آجهدت نفسها عند بحضير رواية 
« آدم بیديه » في جمع «عطيات من أجل قراكم ابمزئيات اللحصوصية 
الي غدت جانباً تقدمياً من واقعيتنا )٠۳(‏ . ويتضح الفرق بين منهجي 
إليو ت وغولد سمي ث ني فقرتين ا ربين توحيان بنا تتعمد التلميح 
إليه . فكلا الكاتيين استطرد إلى فن الرسم ٠‏ حبث بدت إليوت مرة 
آخری و کانہا نجادل سلفها . ففي « القس» يرفض د . برعمروز التشابه 
الفني لصالح الالمام : « وقد نفصل رسوم المدرسة المولندية الصحيحة 
الأليفة على الرسوم المغلوطة للريشة الرومانية وان كانت سامية وحية » . 
على العكس » يصر الراوية ي « آدم بیدیه ٩‏ : « ني آستمتع بکثیر و 
من الرسوم المولندية . .. وأعود دون انقباض من صور اللائكة الدين 
تحملهم السحب . والأنبياء والأبطال المحاربين . إلى صورة امرأة 
عجوز تنحي فوق أصيص زهورها > أو تأكل عشاءها وحيدة » . 

ولئن عدلت جورج إيليوت ني « آدم بيديه » التأكيدات الي 
وردت ثي « قس ويكفيلد » فذلاك لتحافظ بشكل اني على القيم 


اث 


الوجودية ذاما »> ولكي تبعث « الواقع » الريفي ذاته تحت أوضاع 
مختلفة « فالطبيعة » لدى ايليوت أقسى منها لدى غولد سميث ( الذي 
يكن عليه أن يعالج نظرية التطور ) ولكن العملية الطبيعية مازالت 
خحاضعة ١‏ للنظام » الاساسي الذي يتوجب على الانسان أن يتايس به - 
توحي حاتمة ١‏ آدم بيديه » أن تقدم الانسان ٠ن‏ خلال الام سيعيد 
الحيوية الى الحماعة الانسانية « الطبيعية » . فلا الأعراف المصطنعة 
( فروسية آرثر ) ولا « اللعقيقة » الرؤيوية ( التزامات دنيا الدينية ) 
مقبولان . فمع آن ما قاسته هي لا بعوض وما ارتکبه آرثر لا یغتفر» 
فان انكار الذات وارضاء الطبيعة يتحدان في زواج دينا من آدم و تحلق 
« عدن » مخصبة خلا رمزياً ني لومشرالمملة . 

« صيحة لوط )۱۹٦١ ( » )٤4‏ لتوماس بينشون . وهي رواية 
واقعية قريبة جداً > هي الال الأخير . تبدو الرواية للوهلة الأولى و انا 
ستجمد الأ كيدات الريفية ؛ أما التأثير الأخحير فمجر د تشاؤم غير يائس . 
وعلى كل فان رواية بينشون تتكشف بصورة غير مباشرة عن القيم ذامماء 
وعن الاحساس بالواقع ذاته الذي ميز الممثلين السابقين . 

وقد يصح القول أن أمريكا الحديثة في لوط ٤4‏ قفر مصتع › 
ولکنها غير واقعية و کأنما کتہها غولد سمیٹ أو جورج ابليوت . 
قد يصح القول ان الطبيعة واب حماعة لا عكن العصول عليها عند بينشون» 
ولكن الواقع الوحيد الذي يستحق البحث عنه في كل الأحوال كامن 
في العو دة الى الطبيعة وتحقيق الحماعة » كما رأينا في « قس ويكفياد ٠‏ 
و «آدم بیدیه » . 

ان هجاء بينشون يعرض ويستنكر فقدان « الحماعة » الحديثة . 
والأسماء تدل على هذا العرض - سان نرسيسو » أوديبا ( البطاة ) »› 
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البارانويدز » مايك فلوبيان . الرومانس مرفوض ( أوديبا مثل رابونذل 
في برج ذاتہا . والتعالی غير واقعي »> تماماً مثل‌الكتابات الريفية الأولى »> 
لذلك فهو مكروه . واذا نظرنا ال سان نارسيسو من فوق و جدنا أنه 
يشبه دائرة مطبوعة . ومكن التنيؤ بأن حياة المدينة والتصنع مدانان . 
وتنكرر الفكرة ذاتما في جمل مثل « المدينة الموبوءة » »> بينما يظهر 
على العكس امن ريفي مواس ثي مر كز الرواية في تعليق فاجع على نبيذ 
الهندباء الذييستسلمه أحد الأشخاص ني لوط ١ ٤4‏ ي الربيع › حين 
تبدأً الهندباء بالتفتيح تمر النبيذ » . وعا أن السياق لدى بنشون هجالي 
فقد تخلخل تعاقب الحكاية التقليدية . أما الأغواء الذي يقع ثي أول 
الرواية ( حيث يضاجع أحدهم أوديبا ي ٠وتل‏ ) فلا نى له محكم 
الظروف » اذ ليس نة « نظام طبيعي » حى يقال انه انتهلك ؛ والشرطة 
والسجن يتدخحلان بأختصار قرب نماية الرواية » وكأن العرف الأول 
قد حذا اضطرارياً » ولكن عا آن الحماعة لدى بتشون هي ذاما سجن 
فليس لهذه الفكرة معنى . وعلى كل فثمة بديل رمزي للجماعة المفقودة 
في ٠‏ لوط ٤4‏ » س هو مجتمع سري ١زیف‏ > تريسترو »> خحدمة 
بريدية سرية ٠‏ نوع من الاتصال أو « ابحماعة ٠‏ حدث عبر مستودعات 
كتب عليها « نقاية » ( ولهذا مغزاه قي هذا القفز ابلحماعي ) »> والبطلة 
تلتزم بالفحقق من وجود التريستيرو . تبداً الرواية باستحضار البحر 
والحين اليهفيماتتجه الشخصيات الى ساحل كاليفو رنياالذي بمثل « الواقع 
الطبيعي » بالتقابل مع القصنع « المحيط الهادي الذي لا حكن تصوره»› 
البحر الذي لايتقبل أوراق الشجر من على الشاطيء ولا أقنية البلاليع 
ولا تزهات السواح الأبونين أئناء الصيد » . وني النهاية تكون الأرض 
هي الطبيعة حى ي أمريكا حيث تأسى البطلة و تبحث عن « الحماعة » » 


۳۹۱ 


تستغني « صيحة لوط »٤4‏ عن الراوية الموجودة في الروايات 
الأولى والتفاصيل تتدفق بغزارة على الصفحات › ويقدم بينشون 
« الواقع » الناتج عن التمثل الوجودي للاز عة الريفية ئي القرن الثامن 
عشر . وي حين يؤكد الهجاء فيها غياب « النظام الطبيعي » ويقدم 
أملا طفيفاً للانسان » لانجده يبحث عن بديل الواقع : مجحب أن توجد 
« جماعة طبيعية » فان لم توجد فلا يوجد شيء ( « فاما أن يکون 
تريسترو من نوع ما وراء المظاهر . . . أو تكون أمريكا فقط » ) . 
ولا كانت المحاجة الراهنة تفتر ض مقدماً أن « الواقعية » اتجاه جماعى › 
فان تصني رواية ما على آنا واقعية يتطلب استفتاء القراء ؛ والامثلة 
الى قدمتها هنا اخحتر ما على أساس نها ثل آراء سريعة »› وللقاريء 
أن يستبدلها بما يروق له . ان استمرار « الواقع » الريفي في الرواية 
الانكلو أمريكية نليه ملاحظة أن العنصر الريفي حين يقترب بتفنيات 
السر دا معاصرة » فاننا نصف الأثر على الفور بأنه واقعي ٠‏ أما حين 
قغيب الفر ضية الريفية ( كما عند نابو كوف مثلا ر فان التقنيات نفسها 
لاتحوز الاعتراف عليها بأا واقعية . 

ولعل ثلاث روايات لاتكفي لاقامة الحجة » ولكن با أن هذه 
المناقشة أول محاولة لوصف واقعية معينة فلن تكون كاملة في أحسن 
الأحوال » واذا تم قبول المبداً فقد تحتاج الى صقل وتكبير . وقد تعين 
جهو د أحرى على تحليل واقعيات مجددة لهذه في سبيل تحليل افر اضات 
ثقافية لم يتفحصها أحد من قبلى أو يعترف عليها . وئي الوقت ذاته 
فان العديدمن الواقعيات قد تكشف عن تبادلات تعياءنا تأ كيا أو تعريف 
التعميمات النقدية المفيدة . فاذا أمكن فصل نظرية الفن الواقعى عن 
مشكلة الواقع » بتطوير مثل هذه التعميمات من تحليل واقعياتمخصصة› 
فقاء تغدو جهو دنا الئقدية المقبلة أقل اجهاداً واحباطاً . 


۳۲ س 


الملاحظات 


.)۱۹۷۰ «إعادة تعريف الواقعية الأدبية » جلة « فکر » (حریف‎ - ١ 

۲ - جورج لو كاش » « الواقعية ي عصرنا» . 

۴۳ جورج بيكر « مقدمة » لكتاب « وثائق الواقعية الأدبية 
الحديثة » ۱۹٩۹۳(‏ ) 

.)۱۹٩٤ انظر كتابي « ثاكري وشكل الرواية » (برینستون‎ - ٤ 

ه ‏ رالف واردل › « أولیفر غولد سمیث » ( ۱۹٥۷‏ ) . 

٦‏ - جون فورستر » « حياة آولیفر غولد سميث ومغامراته» 
( لتدن »> ۱۸٤۸‏ ) . 

۷ يوان ويليامز »› « آراء سير ولر سكوت ني الرواية والروائيين 
( لندن »> ۱۹٤۸‏ ) 

۸ - فورستر ( المرجع السابق ) 

) ۱۹٥٤ ( » رسائل جورج ایلیوت‎ « - ٩ 

) ۱۹٩۸( » غوردون هایت › « جورج إیلیوٽت‎ - ٠۰ 


۱ - ورسائل ) . . 
۲ - فوبفلامخار . « الذهب الانسانى الديى في الرواية 
الفيكتورية » . 


۳ — «جورج إيليوٿ » . 


۹۳ 


Converted by Tiff Combine 


البحث عن كيارمان 
أو الروابة وواقع الحياة 


مارفين مودريك 


في رواية « المسخ » )١(‏ مشهد مبكر هازل ومؤس . فقد استيقظ 
غريغور سامسا ذات صباح ليجد أنه « قد تحول ي سريره إلى حشرة 
ضصخمة » » فيحاول أن يأحذ الحادثة بعقله ( لا ريب ني أن المسألة مسألة 
أعصاب ) » ومحاول أن عل لنفسه مخرجاً منها أو حوها > ويحاول 
أن يصرف تفكير ه عنها بأن يستذ كر حياته العقيمة » لكن حالته تلح 
عليه ( « فلم تكن حلماً » ) ؛ إنه بطبيعة الحال لن يخر ج عن غرفته وأن 
يدع أحداً يدل ؛ بحزع أبواه وأخته لأنه قد يتأحر عن عمله › ياي 
رئيس المحاسبين ليحقق في تباطؤه ؛ ومع ذلك يؤخرهم » محاولا 
بصوته المتخير أن يسترضيهم ويطمثنهم ( ولكن « الرئيس يقول ٠‏ ليس 
هذا صوتاً بشرياً » ) ؛ وآخيرآً يدفع بحجمه غير الألوف إلى وسط الغرفة 
حيث ينتظرون » مقدماً هم شكل المعضلة وحجمها : 

. . . سمع رئيس المحاسبين يصرخ « آوه » - فترددت في سمعه 
كعصف الريح- وصار ي وسعه الآن أن برى الرجل › واقفاً قرب 
الباب كما كان»ء يرد يده على فمه المشدود ويتراجع ببطء كأن قوة 
غيرمنظورة تواصل دفعه . . . 
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ويعرف غريغور أن الأوان قد آن وإلا“ فاتت الفرصة : 
«. . . الى أين ت#ضي » سيدي » الى المكتب ؟ هل لك أن تشرح 
شرحاً صادقاً کل ماتری ؟ قد يعجر المرء الى حين > ولکن هذه هي 
اللحظة المناسبة لأن تذ كر خدماتي السابقة » وتضع ني ذهنك لا بعد ء 
أن الرء حين يستعيد قواه سوف يشنغل بكل جد وتر كيز . فأنا الترم 
مخلصا بخدمة الرئيس » وأنت تعلم ذاك علم اليقين . أضف الى ذلك 
أن علي أن أعيل والدي وآحي . أنا تي مصاب اليم » لكني سوف 
أعاي .. . . 
إلا أنه يخفق في احداث التأثير المطلوب : 
«. . . مولاي » مولاي ء لا تمض دون كامة تظهر أنلث ترالي 
مصيباً الى حد ما على الأقل » ! 
لكن ريس المحاسبين انسحب حين لفظ غريغور أولى كاماته › 
واکنفی بآن رمقه فاغر الفم من طرف کنفه . وفیما کان غریغور یتکلم 
م يعكث ولا لحظة واحدة بل انسل و الباب » دون أن يرفع عينيه عن 
غربغور أو طرف له جفن › کاأنه کان یطیع هاجساً خفیاً پأمره بان 
يغادر الغرفة . لقد بلغ البهو » ني حين أن العجلة الي خحطا با آحر خحطوة 
حارج غرفة ابالوس تجعل المرء يظن أنه أحرق أخحمص قدميه . وما 
إن بلغ البهو حتى بسط يده اليمنى أمامه نحو رف الدرج » وكأن 
قوق حارقة تنتظره هناك لتتاقاه . 
درك غريغور أنه لايجوز بأي حال أن يسمح لرئيس المحاسبين 
بالضي وهو ني تلك الحالة الذهنية إذا أراد لمر كزه ني المؤسسة ألا يتعرض 
لأبلغ الحسران . . 


۳۹۹ س 


لذلك يوم غريغور بحر كة حاسمة » تجمد أمه المشدوهة بوغاء 
القهوة المقلوب : 

. . غاب رئيس المحاسبين برهة عن ذهن غريغور » ولم جد بدا 
بدلا من ذلك أن يطبق فكيه لمرآى القهوة تسيل . ما جعل أمه تزعق مرة 
ثانية › وتفر من الائدة لتسقط ني ذراعي أبيه الذي أسرع الى 
الامساك ما . على أن غريغور ليس لديه الآن وقت يصرفه الى أبويه > 
فقد بلغ رئيس المحاسبة الدرج ء و كان ياقي نظرة آخيرة وذقنه تلامس 
الدرابزين . فقفز غريغور ليسأل أن بامکانه الامسات به › ولا بد آن 
رئيس المحاسبة قد حزر قصده » لاله الحدر «تخطاً عدة درجات ثم 
اختفی ؛ وکان مایزال يصرخ « آخ» فيردد حيز الدرج أصداءها . 

م يبت مام والد غريغور » الذي کان بصيح ١‏ شوه » مثل بربري» 
سوی آن یدفع به لی غرفته ویغلق الاب وراءه . 

إن مصطلحات مثل « المجاز » › « الرمز » » « الغموض » ستحمل 
ناقد كافكا خلال المشهد » لكنها لن تعطه الاحساس به . يقول كافكا 
«لم یکن حلم » » فيحذرنا تحذيرآ لبقاً لكي ننتبه . فغریغور ليس حشرة 
مجازية ضخمة تعاني مشكلات . ورئيس المحاسبين رجل مروع . 
الحوار بہنھما › وان کان مضحکا ودون عمق » يقابل قوة تقاوم 
موضوعا متحر کا » ولا تعلمنا شيئاً سوى كيف نسلك ني الطوارىء . 

أضف إلى ذلك أن رئيس المحاسبين مشغول بأكر مما قسمح له 
وظيفته . ویقوم عا يشبه روتيتاً هازلاً > کر جل صارم ضار مسۇولا 
في ظروف غير معروفة . وبؤرة الهزل هنا ليست غريغور بل رئيس 
المحاسبة . فخلال مشهد مصيبة غريغور يتضاءل الرئيس مذعوراً » 


— AY — 


فما يضخم افا المشهد المبتکر . ویمکن للمشهد آن یکون جد مخت › 
أكثر احكاماً » بصورة يشد معها غريغور والعقدة » لو لم ير كز على 
انشداه رئيس المحاسبة وعدم تصديقه لما ترى عيناه » حين يحدق ومحدق» 
ثم يتراجع ببطء شديد إلى النقطة الي يستطيع منها أن ينجو بنفسه وينحدر 
فوق الدرج إلى اللحارج »> حيث الحرية . ولو لم يبتهج كافكا بمنظر 
رئيس المحاسبة لكان مذا شأن آحر . فكيف سيكون رد فعل العام » 
وليس أسرة غريغور فقط » على ماحل به ؟ تي وسع رئيس المحاسبة 
أن بخبرنا . وهو في الواقع يظهرنا ني ذلك اظهاراً موف بحي يغدو 
أقل لفتاً الانتباه ما هو عليه : إذ لايسينا معى بل حضوراً . 

موضوع كافكا هو الحياة الي تنبجس كالفطر فهو يبحث عنها 
کل حین لا یجد نفسه مستسلماً للقنوط . لدینا ه٠‏ بینتان من یومیاته (۲). 
. في مطلع ۱۹١١‏ - و « المسخ » كتبت سنة ۱۹١١‏ - وصف الأرض 
الصابة الي سيقطع منها قصته » دون أن يدري ما هي : 

٩‏ شباط . حن أردت النهوض من السرير هذا الصباح تراخحيت 
والسبب بسيط . أنا جهد تماماً . ليس من عملي المكتبي بل من عملي الآحر. 
فنصيب المكتب من عملي بسيط إلى حد أنه لو م يكن عي الذهاب إليه › 
لانصرفت إلى عملي دون أن أضطر إلى إضاعة ست ساعات في المكتب 
كل يوم تعذبي إلى درجة لا كن نخيلها » وخاصة في يومي ابلحمعة 
والسبت حين أكون مشغولا بأموري الحاصة . وني التحليل الأخير »› 
أعرف أن ما آقوله جرد كلام » فالغلط غلاطي وللمكمب كل الق في 
فرض أكبر ما إعكنه من المطالب المحددة والمعقولة علي . ولكن فيما 
يتعلق بي خاصة » أجد اللياة ازدوجة بغيضة إلي وإن م يكن لي مهرب 
منها غپر ابنون . 


۳۹۸ س 


وي المقطع الأأحر من اليوميات ٠‏ بجد أن التجلي الذي يبحث عئه 
كافكا يتضح تقرياً في الظروف العرضية الي يستطيع أن يكتشفها 
ويصفها فوراً : 

۷ تشرین النانب > ۱۱۰ ۰ برنارد کیارمان قرا بصوت عال . 
وابتداً « أشياء غير منشور » بقلمي » . من الواضح أنه لطيف » رمادي 
الشعر » حليق القن › حاد الأنف ٠‏ يتدلى اللحم من عظام وجنتيه 
ويتدفق ني موجة . وكاتب وسطي له مقاطع حسنة ( بخرج رجل إلى 
الدهليز » يسعل وينظر حوله إن كان ثمة أحد ) . وهو رجل نزية يريد 
أن يقرا ما وعد به » لكن المستمعين لا يدعونه يفعل » للذعر الذي أثار ء 
ني قصته الأول عن مستشفى الاخبلالات العقلية › ولطريقته المضجرة 
ني القراءة » فظل الناس يغادرون القاعة واحداً إثر واحد على الرغم من 
التشويق الرخيص ني القصة » فكأنهم ينصرفون بحماسة إلى قاريء يقرا 
ني غرفة أحرى . وحين شرب قليلا“ من الماء المعدئي بعد الثلث الأول من 
القصة » غادره جمع غفير . ذعر وقال « القصة انتهت تقريباً » » و كان 
یکذب . 

حین انتهی وقف من تبقی » وحدث تصفیق بدا و کان شخصاً 
ظل جالساً بین ابلحمهور الواقف وراح يصفق وحده . غير أن کیارمان 
ظل راغب ني أن يقرأ قصة أحرى » ورعا عدة قصص . ولم يكن ني 
وسغه ازاء ابحمهور الراحل سوى أن يقف فاغر الفم . أخيراً » وبعد 
أن استشار الموجودين » قال « مازال بودي أن أقراً حكاية صغيرة 
تستغرق فقط حمس عشرة دقيقة . وسأتوقف الآن خمس دقائق » . 
فمكث العدیدون » بينما راح يقرا فقرات من حكاية تسوخ لاي 
شخص أن يفر من أقصى ر كن ي البهو متخطياً المستمتعين في المنتصف . 


کے 


هذه أمور تحدث » وليس ي وسع أحد دفعها . وريس المحاسبة 
الذي كان ذاهلا عن نفسه ( ولیس حوله أحد يرجم 
إليه » ولا منجى ي أي مكان ) › بتخذ عفوياً موقف المصلي : « بط 
بده اليمبى أمامه بحو رف الدرج » وكأن قوة خارقة تنتظره هناك 
لتتلقاه » . أما كيلرمان المذعور والذي م يستطع أن يسيطر على نفسه › 
فقد مارس ارادته ضد جمهور اختفى في انفجارات طاقة باردة . 
هذه أمور مباشرة وواضحة . فرئيس المحاسبة وكيلرمان حقيقيان 
كالفطر » فهما لا يقومان مقام أي شي ء آخحر لأنہما على الدوام بمثلان 
تفسیھما فقط › كما آنہما أيضاً أكثف من أن يتبددا (۳) . فمنذ أن 
لاحظهما كافكا ربطتهما الظروف بويتهما » ووجهتهما إلى انجاز 
شيء لم تكن الظطروف ازاءه إلا مجرد آلة ضرورية ( وهذه الظروف 
هي القصة » العقدة » الوضع » اللحلق » الفكرة) . 

إن رئيس المحاسبة وكيارمان مثلان موسعان ونقيان للحياة قيد 
الكتابة . فليس من السهل دائماً تحقيتق الحاة في الكتابة » فقد تتبدد 
فوق صفحات عن الحادث والعرضي » وقد تمر في جملة أو ني انقلاب 
مفهوم للحوادث بينما يكون انتباه القاريء مشتتاً » وقد تضيع بسرعة 
أو تذوب ني الآلة ؛ ولكن قاريء الرواية لا جد بدا من البحث عنها 
لأن الأول لم يترك للآحر شيئاً » فالقاريء حين يبحث عن كيلرمان 
لا يستخدم اجراء نقدياً » بل يكشف عن صفة انسانية › لعلها القدرة 
على المصاحبة . كما أن هذه الصفة لا تحرف لصالح كاتب مراجي 
مثل كافكا الذي أثي عليه غالباً لقدرته على انتاج الامور الغامضة 
والاشفاق على النفس »> وبهما فقط كان قادرا على ازاحة ( فارس) 
يشبه أسلوب موزارت ي صفحاته الأول من « المسخ » . ولا يستشر 
هذه الصفة ويعظمها شيء كروايات ترولوب . 


٣ س‎ 


فقد عانی النقاد کثراً من ترولوب . فھو لا یجلس ساکتاً أمام 
الرسام ( فيبدو أحياناً ميلا“ صغيراً بلسين أوستن » وأحياناً في مثل عناد 
اكري وهزاله » وأحیاناً یتجلى ني سیکار جورج يوت ) » ومن 
الحلي أنه کاتب > اتب ذكي موهوب يستحق الاعتبار ؛ وبما أنه 
نشر کار من خحمسين كتاباً فلا بد أنه أحسن وأساء » بحيث يضطر حى 
النقاد إلى قراءة عدد متها قبل المجازفة بوضح الفواصل بينها . 

ومع ذلك فترولوب كاتب منطقي إلى حد مذهل » أعطى المشتر كين 
في المكتبة الفيكتورية قيمة ما دفعوا من نقود في كل حلقة منمسلسلاته. 
والسر ي ترولوب حسب ما كشقه قي « السيرة الذاتية » ( بعد موته ! ) > 
أنه جح في هدفه احاد بتحويل كتابة الرواية إلى مهنة شريفة ومجزية 
من الساعات والكامات الي ينفقها كل يوم : 

کتبت کل کلمة من « ليدي آن » تي البحر خلال شهرین استغرقنهما 
رحلتنا » وکنت آشتغل یوما بعد یوم - ما خلا یوماً واحداً مرضت فيه - 
دة نمانية أسابيع معدل ٠١‏ صفحة مخطوطة كل أسوع » توي 
كل صفحة منها على ۲٠‏ كلمة . وقد حسبت كل كلمة . فقد ريت 
كتاباً يعود إلى صاحبه بنواقص كليرة تحتاج إلى اتمام . ورجا احتيج إلى 
النتين وثلاثين صفحة م يستطع الطباعون بكلمهار تيم أن إعطوا الادة 
فيها إلى أكر من نمان أو تسع وعشرين . ولا بد أن تلاي النقص عمل 
مضجر . آحیاناً يسخرون مي لعنايتي بتفاصيل علي » ولکي نجوت 
بهذه الوسائل من متاعبكثيرة » وانفذت منها هن يعملون معىی من 
حررین وطباعین وناشرین )٤(‏ . 

(بهذه المناسبة » رواية « ليدي آن » مقنعة ومتماسكة ( . لقد 
اکتشف ترولوب »› عملي ؛ كيف يژدي عمله بأقصی الكفاءۃ كما 
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لو أن الفقر المدقع أبحأه إلى النسخ ليل نهار ثي غرفة على سطح المترل 
مکتفياً بالماء والمبز . وکان مزاجه وموهبته رواثياً رحالا دون أن 
يعي هذا أنه رواثي سيء . كما أن رواياته ماذج فورية غير خداعة . 
مكائدها قابلة للتصديتق ٠‏ فيها زخحم وتشويق › ومعرفة واسعة بالعلاقات 
الاجتماعية والشخصية . وهو بحسن التخلص إلى حلول مرضية . 
ليس له موهبة في مشاهد الذروة أو المشاهد المطولة ٠‏ وقد يكرر أو 
يلخص بدلا من أن يؤزم › وهو لايرسم الشخصرات الريفية أو المنحطة 
رسماً حسناً » وغالباً ما يصنعهم بطول غير معتدل ؛ وحین پستبد به 
القاق من تذ كر القاريء لحلقات سابقة ميل إلى الاسهاب أو التكرار 
(کما آنه حی عند صانم لیس له مثیل › فان عملية املاء ثلاث روایات 
في السنة ستكون على الاقل متعبة إن لم تكن ١‏ مضجرة جداً» ) 
على أن عيوبه واضحة ني رواية « الطريقة الي نعيش با الآن » الي 
تعتبر رائعته » وضوحها ني الروايات المتوسطة أو الرديئة وهذه تظهر 
فيها مهارته كما تظهر ني الرواية المذكورة . 

ألم روايات ترولوب الاستثنائية « أبراج بارشسر » »> فهي 
ملهاة السلوك الوحيدة ني العصر الفيكتوري الي بمكن أن تذكر مع 
« إا » أو « الكبرياء والموى » . لقد افسح رولوب مرة واحدة 
لشخصياته المجال لفعالية و كلام غير مراقبين »› فبدأت دعواها ضدنا 
وضد إحداها للأحرى ر وبالمقارنة »> نجد أن رواية « الطريقة الي 
تعيش با الآن » ناضجة ومتحفزة ) . وأكثر الدعاوى جرأة هي دعوى 
السنيورة نيروني في أنها غامضة ‏ ولعلها في دالحلها شلاء - وتي الوقت 
ذاته جميلة ماهرة » جذابة ومحصنة » فكأنما شبح مضحلك ومشۇوم 
لارادة لا تكبح وهي تندفع كالريح في ردهة استقبال مسز برودي : 
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وأخيراً اندفعت عر بة إلى القاعة تسير بطريقة مختلفة عن كل العرباث 
التي أقبلت ذلك المساء.حلت ضجة كاملة.وعرف الد كتور الذي كان يقف 
ني غرفةالاستقبال أن ابنته قادمة › فابتعد إلى آقصی ر کن لا مکنه من 
رؤية دخوها . نصبت مسز برودي قامتها وخامرها شعور بان أمراً هاماً 
بات في متناول يدها . 

وما إن وصلت السنيورة حتى سرع مسثر سلوب إلى القاعة 
بساعدها : 

وعلى كل فقد رمي آرضاً وداسته تقريباً ا لحاشية التي كان يجاورها 
على درج الردهة . وقد ساعدهم حين حاولوا آن يرفعوه ثم تبعهم صاعداً 
على الج . أما السنيور ةفقد حمل رأسها أولا » تعهد ذاك أخوها وخادم 
ايطالي اعتاد هذا العمل ء أما قدماها ففي عهدة وصيف السيدة 
ووصیفتها ؛ وقد تبعتهم شارلوت ستانہوب لاری أن كل ثيء يتم 
باباقة وظرف بهذا الأسلوب صعدوا هوناً إلى ردهة الاستقبال › وقد 
أفسح لهم ابحمهور مرآ عريضاً › فيما استلقت السنيورة على أريكتها 
مطمئنة.وقد أرسلت أمامها حادم يستعلم إن كانت الردهة إلى اليمين أم 
إلى اليسار لان ذلك يستو جب لبامساً حاصاً بكل غرفة » و كذلات أبضاً فيما 
يتعلق بالأساور . 

بعد ذلك يجلس ترولوب قرب السيدة ويصف إعجابه بها في 
فقرة كاملة : 

و كانت ملابسها غاية ني الملاءعمة . كانت خملا أبيض ٠‏ دون أية 
زينة سوى تخريعات غزيرة بيضاء مرصعة باللالي ء حول الصدر والكفين. : 
وقد عصبت جبينها بعصابة من المخمل الأحمرء يشع في وسطها كيوبيد 
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بجناحين من اللازورد وخدين فرمزيين . و كانت تضع في اليد اني تفتضي 
جاستها أن تعرضها ثلاث أساور بديعة في كل منها حجارة كريعة مختلفة. 
کان تد نها ء وفوق الوسادة شرشف حريري وردي يغطي قدميها . 
كانت إملابسها ومظهر ها فائقة ابلحمال وبادية السكون » يتألق ثوبها ويشع 
باللون تحته » آما رأسها ابحمیل فکانت تحدق منه عینان براقتان › 
بحيث يستحيل على أي رجل أو امرآة أن يفعل شيئاً سوى إدامة النظر إليها. 


هذه الأفعى المتوثبة » لاما ( »صاص دماء له رأس امرأة وصدرها 
جسم أفعى ) . هذه الأنى القاتلة » هذه الأنى البديعة الي تدوس مع 
وصيفاتما « بلباقة وظرف » کل ما يعار ض سبیلها > و کانہا ني حضورها 
غير الموعود تبرز في رعشة كهربية مثل فينوس بين البرابرة ‏ هله 
المرأة أكثر من ند لتللك الغرغونة ( امرأة شعرها أفاع » يتحجر من 
ينظر إليها ) المز برودي الي لا تحجم في شكها بالمستر برودي عن 
اثارة الشيطان لتشرح جاذية السنيورة : 


..Z«‏ . أو تظن أنني لم أسمع عن ر كوعاك مراراً على قدمي تلك 
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م يكب ترولوب أبدا ثل هذه ابلحبودة »> حى ولا ني مقاطع 
آخری من « آبراج بارشسار » ( ولو أن برني ستانهوب » شقيق السنيورة › 
بعاثلها ني الطغيان باستهتاره بالأسقف ثي حفلة الاستقبال ذاتما ) » 
بل إن ترولوب لم يكتب ثل هذه ابإتودة عن السنيورة نفسها » حيث 
لا يستطيع في هذه البيثة الفيكتورية الريفية أن بجد ما سوى وظيفة 
عاطفية بي العقدة . 


والعادة أن يكون ترولوب أشد حدقا من أن تغريه ظاهرة عابرة 
تہدد بان تتجاوز متطابات عقدته . ولو لم يکن رجلا عاطفياً يض )ا 
وجدنا مانقوله عن معظم أعماله. فهو بفخر بنفسهلکو نه محتر فا صناعاً 
يفو إلى «لاعمة الكلام لقتضى الحال » إلا أنه رجل عاطفي : فهو یری 
أن عمله بقتضي منه المحافظة على الأشياء تحت سرطرته » وان كان يبدأ 
بعلة تجعل لديه أشراء كثيرة يتحكم بها . وبعض التعة من قراءته تأي 
في الببحث عن آمور خارجة عن الملاعمة » ومشاعر تفلت من قبضته › 
فتفاجيء . فمثلا“ > إنه الرواثي الفيكتوري الوحيد الذي يعطي الانطباع 
بآن الرجال والنساء يتلامسون أحياناً لأغراض ليست أرضية ولا جهنمية 
بل لأنمم بيساطة يحبون ذلك . وعلى كل فالروائي الفيكتوري ليس في 
ي و ضح يوفر له فرصة الاستفادة من هذه الومضة الي لانشعر با إلا 
من خحلال كياسة ترولوب الشهيرة مح شخصياته النسوية › أو بصورة 
أكثر غرابة » من خلال قناعته الثابتة بالطريقة الي تقع فيها النساء في 
لحب . 

يعتقد ترولوب أن المرأة تقع في الحب مرة واحدة فقط . ولعلها 
أن تكون أكثر الاثارات عرضية ازاء أتفه الرجال » ولكنها ماإن تنح 
قلبها ( -حسب تعبير ترولوب ) حى تعجز عن التغرير › فلا تبقى فرصة 
لرجل عل سطح الأرض لان بٹر ھا مھما کان محبباً ومتفوقاً ( ولدی 
ترولوب معنى شديد اللعصوصية لذلك ) . هذه القناعة تطبع بالفظاظة 
عددآ من العقد الحيدة ) با فيها عقدة « الطريقة الي نعيش با الان ٠‏ ) › 
ولكن في حالة واحدة تدفع ترولوب إلى وضع عقدة بمكن أن توصف 
دون مبالغة بآ:با «سوفو كلية ني الروابط الشريانية بين مشاعر الشخصيات › 
إذ تستهل رواية « قس بوطما مبتون » إعايشبه أنشودة رعوية حول زوجين 
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متحابين سعيدين هما القس وزوجته اللذان ماولان بكل نية طيبة أن 
يدبرا زواجاً بين أفضل أصدقائه من اللاك وأفضل صديقانما الي 
كانت تزرورها . إلا أن الةس وزو جته لا يعلمان أن صديقة زو جته قد 
«منحت قلبها » لشخص آخر . العواقب > في المشهد الرواية الذي يظلم 
بالتدريج » ن اللاك تحل به التعاسة › ون الروابط القدعة بين ايميح 
تتفكلك › وأن القس وزوجته يشعران كأنهما قد حرجا من جنة عل . 
إن طبيعة ترولوب القوية » والي يكبتها عادة في سبيل حسن بنائه »› 
تلتقم لنفسها ي ظروف الرواية الريفية : إن تعلق ترولوب دائماً بالعقدة ؛ 
والعاطفة هنا هي العقدة . 


الرواية الي يطريما ابلحميع بسبب عقدما طبعاً هي « توم جونز » . 
وقد أفصح كولريدج عن اعجابه بأن حاط صناديق الموسيقى الانكايزية 
بالكمانات الاغربقية » حين قال : « بشرني › أعتقد أن أو ديب الطاغية 
والسيميائي وتوم جونز »› أكمل ثلاث عقد خحططها كاتب » . وقد 
استشهد ر . س . کكرين بكولريدج وغيره من المتحمسين ٠‏ وحاول 
ببلاخة الأرسطالي المحدث أن يعلل مايراه كل امريء ني تلات الآلية الي 
تاز وتطن . وعبارة كرين ( وفيلدينغ ) عن تلك الآلية هي « الحظ » 
حين تلكر تحر كانما انكاراً يفوق المعتاد احتمال وجود الارادة والعقل 
فيما بحدث للانسان ؛ على أن فيلدينغ يدبر ثدحلا“ صاعقاً ومحكماً 
للحظ في أحص مشاغل شخصيته . يحدث هذا التدحل ثي المشهد الذي 
یکون فيه الكابتن بليفل في وج نفوذه » مغترآً بالاذى » بخطط ومخطط» 
فهو النذل الرثيي الذي تنعظره سيرة شهوانية فيما تبقى من تسعة أعشار 
الرواية » وإذا به يعاني انقلاباً شدید" غير متوقع : 
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ولكن فيما كان الكابنن مستغرقاً ثي أحد الأيام في تأملات عميقة 
من هذا النوع . . . وني اللحظة ذاتها التي كان قابه يرقص طرباً من 
تأمله فيما يعود عليه من وفاة المسير آلوورثي - توفي هو ذاته من انفجار 
ي دماغه () . 

إن الروائي الذي يقدم على حذف النذل في بداية روايته بكون جاداً 
كل اب معد ي مسألة المصادفة الرهيبة ني البياة . في هذه الللحظة من الروايةء 
لا بكون الحظ كلمة أو عذراً بل إلها مجسداً . 


ومهما يكن من أمر › وبصرف النظر عن هذا التأليه › فان عقدة 
« توم جونز » عبارة عن آلة › والشخصيات عبارة عن مو ظفين تافهين 
في تللكت العقدة > وقد فات کرین أن یستشهد بناقد آلحر هو دکتور 
جوسون الذي لاحظ سين قارن شخصيات فیلدینغ بشخصیات 
ریثشار دسون»آن ١‏ شخصيات‌السلوك مسلية جداًء ولكنها و ضعت لکي 
يفهمها مراقب أكثر سطحية من أن بفهم شخصيات الطبيعة » حيث 
يتوجب على المرء أن يغوص ثي أعماق القلب البشري . » كما أن 
جونسون « اعتاد أن یستشهد باستحسان قول ریتشاردسون بان ( فضائل 
أبطال فيلدينغ هي رذائل الرجل الفاضل بحق ) › » . ويب المعجبون 
با لغامراث ابجنسية للدفاع عن فيلدينغ وتوم جونز ضصد ذلك الاتهام 
الطهراني » ولكنه اتهام مرن إعكن تقبله » فضلا عن أن اللوم الموجه 
إلى شبق وم هو نقد يعم جميع شخصيات الرواية . فالأخيار والأشرار 
على السواء لا ينقصهم المبدأ فقط » فهم - على الرغم من الرأي النقدي 
المغبول لا مخضعون لأي دافع من الدوافع »> جٹسیاً کان أو غير جنسي . 
بل هم على العكس انتهازيون وغير مدفوعين › شام شأن العقدة 
ذاہا (۷) . 
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إن هري فيلديتاغ › قاضي الصلح تي نائية وستمنستر › يميل إلى 
اعتبار القلب البشري مثل بالوعة نموذجية للتحسبات السافلة الي › إذا 
م يبطل أحدها الآحر » سنجعل العام بصورة دائمة عالا لا بمكن تقبله › 
كما يبدو غالبا خلال اجراءات محكمة قانونية تافهة : 

ما أن فارقت السيدة أنر رفيقتها الشابة حتى خامرها خاطرما ( ولن 
أكرر ما تفعله السيدة العجوز كويفيدو فأتبم الشيطانانبامات زالفةء 
فرا م يكن له ضلع في ذلك ) مفادہ آنا ذا ضحت بصوفيا وأفشت 
أسرارها إلى السيد وسيرن » فرعا نالت نصيبها . وقد دفعتها إلى ذلاف 
الاكتشاف اعتبارات عديدة . فقد أثار جشعها ما ترتقبه من جزيل الفائدة 
على مثل هله اللحدمة العظيمة المغبولة › واللحطر المحدق بالمشروع الذي 
تعهدته » فنجاحه غير مضمون +كما أن الليل والبرد واللصوص وأعمال 
السلب » كل ذلك أثار مخاوفها . لقد اعتمل هذا كله ني نفسها بقوة 
حتى دفعها إلى التصمم على الذهاب رأماً إلى القاضي و كشف الأمور 
بین يديه . و كانت من التصمیم إلى درجة آنا لا ترید أن تعرف يدها 
اليمى ما تفعله اليسرى . وإن رحلة إلى لندن ستظهر و كأا ي صالح 
صوفيا . فطالا تاقت إلى رؤية مكان تخلب مفاتنه الألباب حتى إن خيال 
القدیس نې نعم الفر دوس يقهمرعنه . وني الام الثاني » حطر فا ا آنا 
تعرف أن صوفيا أكثر كرما من سيدهاء فان الإخلاص لها بعد بجائزة 
کر ما بمكن أن تكسبه يانتها ها . لذلك فقد أعادت النظر في ما ثار 
مخاوفها فوجدت ٠‏ بعد تقليب الأمر على وجوهه أن ما يفزعها أمور 
ضثيلة الأهمية . . . (۸) . 
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بفيلدينغ لأنہم يحسبونه هزلا لما فيه عن عرض للحوافز واقعي جسور . 
أما مايتعلق بالآداب العامة فيبدو أن ملف « توم جونز  »‏ وهي مسح 
غي وخر للنوع البشري - قد نسيها ي بحثه تماماً »> أو دمجها باأر ضى 
الأ بله . وني هذا العام المليء بالنواقص › يكون العلاج الوحيد لسابات 
مسز أونور ٠‏ دافعا» يدفع توم إلى المضاجعة بلا هم ولا تفريق . أو كما 
يقول کرین » من أن توم قد و جد الناس لا يتفقون مع ذوقه »› مثاما 
وجد ذلك فيلدينغ › « فتوم شاب يزيد نقص الفطنة والامانة لديه على 
التواء اللیر في فطرته › وهو یعیش ٿي عالم کر اسه آنانيون سيئو 
الفطرة » ء فما آكار الغم والزيغ في هذا الموجر المكثف حين يجعله 
مقياساً يطبقه علينا . إل أن معظمنا لا يظهر ني المحكمة على أحسن حال . 
فکیلر مان عند کافکا ضعیف » متأنق ›» مشحون قائ لا عکن تو صیلها 
شأنه تي ذلك شان أي کاتب غير کضء أو شأن أي کائثن حي . لکنه 
حین ینظر اليه من وعي شاه کالذي بمارسه فلدینغ بسلطته » فان 
يشابه أي سجين وراء القضبان . وفیلدینغ ذاته هو لفان ايايتس قاضي 
تولستوي : أو « الد كتور الشهير » الذي يخضع له القاضي › ني ذلة 
الحانم مثل وحش مسكين » ليرفع إليه استدعاءه : 

تكن‌المسألة حياة إيفان إيليتسش أو موته » بل بين التهاب كليته 
وزائدته الدودية . وقد حل الطبيب المشكلة بألمعية لصالح الزائدة ء كما 
بدأ لإيفان إيليتش » بتحفظ سوف تكشف الفحوص ابلحديدة للبول عما 
جب أحذه بعين الإعتبار . وهذا کله کان ما یمارسه إیفان ایلیتش 
نفسه بألعية آلاف ارات على الناس الذين يجا كمهم . وقد حص الطبيب 
هذا بألعية و كأنه ينظر من خلال نظاراته نظرة الظفر والسرور إلى الأتهم. 
ومن تلخيص الطبيب استننج إيفان إيليتش أن الأهور كانت سيئة › وإن 
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كانت عند الطبيب » وربا عند أي شخص آخر لا تثير آي اهتمام 
لكنها كانت سيئة في نظره . وقد آله هذا الاستنتاج ألاً صاعقاً › وأثار 
لديه شعورآً عظيماً بالاشفاق على نفسه وبالمرارة إزاء لامبالاة الطبيب بأمر 
عل مثل هذه الأهمية . 

يظهر هنا تولستوي كيف قد يتحول فيلدينغ › بالمواجهة مع فيلدينغ › 
إلى کیلرمان - بل انه بظهر کیف مکن لفیلدینغ غير متصور آن يستجیب 
لصوت الوعي الذي بدا ينطق بصورة يقف ها الشعر › و كأنه صوث 
الله : 

عاد الألم حاداً أكثر من قبل » لكنه لم يتحرك ول يناد . قال لنفسه : 
١‏ هيا » اضربي » ولکن لاذا ؟ ماذا فعلت اث ؟ من أجل أي شيء ؟ 
مهدأولیکف فقط عن البکاء بل حبس نفسه ور کز انتباهه . فکانه م 
يكن بصفي إلى صوت مسموع بل إلى صوت روحه » إلى جريان الأفكار 
الي تثور في لفسه . 

ماذا ترید ؟ کان هذا أول تفکیر سمعه وکن أن تعر عنه الكلمات. 

والروائي الوحيد الذي يكتب بالانكليزية ويمتلك جرأة ماثلة هو 
د . ه . لورنس . ففي الثلاثينات كان من البدع الألوفة صرف النظر 
ع٠‏ لورنس لاستغراقه بمسائل التياة والموت ؛ وني السبعينات صار من 
امقول شرح لاذا مضى في الطريق الحطاً « مسلول فظ متزوج من 
أرستقراطية بصحة جيدة » . ولكن حالة لورنس السقيم ضئيل الثقافة 
لا بجوز أن تصرفنا عنه لأن لورنس الرحالة الرواثي الحعصامي خالق 
لحظات وحوادث لجح في امتحان کیارمان ولا تصدم أصح 
الارستقراطيين . 

لتأحذ مثلا على ذللث من الفصل ٠١‏ ( حلفة في الماء) في رواية 
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«نساء عاشقاٽ » الحوار فيها قلیل » ومعظمه فعل : شاعر › اجتماعات ٤‏ 
تنقلات . الشخصيات الرئيسية الأربع تلتقي فيه عطالبها المتصارعة 
صراعاً قوياً > وتصل ني يته وقد الترمت بمجرى الأغراض التلاقية 
الي ستحملهن معا إلى منفى أو آخحر »› بنوع من أنواع النجازهن الهدف 
المنشود . إن للقناظر ي انفصل مظهر القدر » وان كان قدراً كالاختيار- 
فليس الهم ما جرى معهم ( كما فرضه كاتب طاغية أو كما فرضته 
ثروة الكابتن بليفيل ) بل مافعلنه بأنفسهن طوعاً › ويذللك استطعن . 
قبل آن يخترن » أن يتأمان بحرية في مکان بلاز مان ليتعن أنفسه : 

وجدت الأحوات فسحة صغيرة تنساب فيها ساقية إلى البحيرة > 
وتزدان ضفتاها بأعشاب قد نورث أزهارآصفراء وحمراء »> وصخرة لقع 
منها على كثب . فانطلقن هنا برقة نحو الشاطيء بزرورقهن الصغير > 
وخلعت الاحتان أحذيتهن وجواربهين ويمتا شطر الطرف العشب . 
كانت مويجات البحيرة دافئة لقية » فرفعتا زورقهن على الضفة » ونظرن 
حون مبنهجات . كن وحدهن تمامآفي فم الساقية ابحارية الصغير و کان 
وراءهن دغل من الأشجار.قالت أرسولا : « سوك نستحم قايلا تم 
نشرب الشاي » . 

وبعد الاستحمام « جففن أآجسادهن وجلسن إلى الشاي الذي كان 
دافئاً شذیاً » و کان معهن سندویش یار و کافیار » و کعلت بنبی . 

« هل أنت سعيدة يا برون ؟ » صاحت أورسولا پبهجة وهي تنظر 


إلى أختها . 
أجابت غوردون بهدوء وهي تنظر إلى الشمس الغاربة: «أورسولا» 
أنا ني غاية السعادة » . 


وحين « ألفذ جبر الدغوردون من القطيع الهائج 4 تعود بکد 
إلى زمن الحب وتهديدات الحياة اليومية الأخحرى . 
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( سألت : « أتظن أنبي خائفة منك ومن قطيعك ؟ » فضاقت حدقتاه 
بشكل خطر . وطفت على وجهه ابتسامة مسيطرة شاحبة فقال : « ولاذا 
أن فلك ؟ ٠.٠‏ 

كانت تراقبه كل الوقت بعينيها الداكنتين الواسعتين البدائيتين . 
فانحنت قليلا" وآدارت ذراعها فأصابته باطمة خقيفة على وجهها 
بقفا يدها . وقالت له « هذا السبب » . 

وشعرت في روحها برغبة لا تفهر بأن تكون شديدة القسوة عليه . 
فأسكتت الحوف والكابة اللذين مل عقلها . لقد أرادت أن تفعل ما فعلت 
ولن تحاف مته . ۰ 

أما هو فقد ثاب إلى نفسه من اللطمة على وجهه . غذا شديد الشحوب › 
واجناحت شعلة حطرة عينيه . م يتمكن من النطق لمدة ثوان › كانت 
رتاه تغصان بالدم › وانتفخ قابه حتی کاد آن پنفجر بانفعال کاسح . 
فکأن زوا من انفعال سود قد انفجر في داخله › واجتاحه . 

« لقد سددت الضربة.الأول » قاها أحيرآً » وهو يقر الكلمات على 
الحروج من رئنيه » بصوت بالغ النعومة واللحفوت » فبدة اها كأنه يتكلم 


ي حلم » وليست جملة قيلت في اهواء . 
١‏ وسوف أسدد الأخيرة » » أجابته غصباً عنها بنقة حاسمة. كان 
صامتاً فلم يرد . 


لقد صممت غودرون مصرها ۴ تنبأت به : الكلمات العابرة 
تتحجر حين ثلفظها ؛ النبوءة مثل الرمزية » تضحي بالواقع في سبيل 
امعنى . لقد نسيت غودرون ما اكتشفته مع أورسولا عند الساقية بعیدا 
عن ضجة الاحتفال - من أن العيش لاحتمل تضحيات » وأنهن 
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يتځلين عن شيء › وألہن سوف يتمتعن با بجنين . غير أن اللهو وتزجية 
الوقت عند ساقية أسهل على الأعصاب من وقائع المياة اليومية . وغودرون 
الي لا ترتاح الى الوقائح تحجرها بالتحديق فيها : فبالسبة لغودرون 
وجيرالد بحب على المهرجان الذي ينتهي بالموت غرقاً آن يكون نذيراً 
ور‌زباً ( في سين ن آي عاشقين آحرين » أكتراستعدادا لأحذ التاق 
كما هي » يريان ني الاحتفال حادثاً مشؤومآينتهي اة سيئة جداً ) . 

ان ماتكتشفه غودرون مرة م تنساه بسرعة في « نساء عاشقات » . 
مجسده والترم‌وریل تي « آبناء وعشاق » دوا تفکیر کل‌صباح في‌حیاته . 
ان لورنس الذي ينكص للحظتئد عن انتقامه من أبويه اللذين يلاحقهما 
في سيرته الروائية > لايرينا فقط في فقرة واحدة ماذا يشبه موريل 
( زوج تعیس وأب سکیر قاس ) بل یرینا مادو هذا الأب له بعيداً 
عن عيون الناس » فهو دابا وبالضبط : 

يعد افطاره . وبا آنه ینهض با کراً ولدیه وقت وفیر فانه پارك ز وججه 
نائمة ولا بجرها من سريرها ني السادسة صباحاً كما يفعل عمال المناجم . 
أحياناً يستقبظ ثي اللحامسة فينهض من السرير وينزل إلى الطابق‌الارضي . 
وحین لا تتمکن زوجته من النوم فاا تضطجع بانتظار هذا الوقت 
باعتباره وقت طمأنينة . إذ يبدو أن الراحة الحقيقية الوحيدة لا تكون إلا 
حين يغادر المنزل . 

كان ينزل إلى الطابق الأرضي ويرتدي بنطاله الذي يار كه قرب 
الموقد ليظل دافا طول الليل . فقد كانت النار تظل مشتعلة لأن 
السيدة موريل تؤججها. و كان أول صوت ني البيت يأني من قر قعة المجراك 
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ي اوقد . حين يهشم موريل بقايا المحم ليجعل السطل الي يظل فوق 
النار يغلي وهو ملي ء با اء . و کان فنجانه وسکینته وشو کته جاهزة عل 
المائدة فوقجريدة. آخيرآً يعد افطاره » ويجهز شايه » ويسد آسفل الباب 
بخرقة ليمنع تيار الهواء » م بؤجج النار ويجلس » فتلك ساعة البهجة. 
يشوي لحم الحنزير وهو إعسكه بالشو كة فوق النار » ويضع نقاطاً من 
لزبدة فوق اللبز ء ثم يضع شريجحة اللحم على قطعة الخبز الغليظة ثم 
يقطع اللحم قطعاً كبيرة ويصب شايه ء وينعم بسعادته . . 

إن متعة الحياة في الصحبة > متعة الروتين والحاجة . والرموز مهما 
کان ماترمي اليه أو تقف بديلا عنه » توحي بأن المحياة تنهار وتتشعب . 
والحياة غير المشعية هي تكاثف ابلزئيات والاشياء والاشخاص : 

صعد إلى زوجته بفنجان الشاي لما مريضة وقد حطر له ذلك . قال 
ها : 

« أحضرت لك فنجان شاي » يابنت » . أجابته : 

«لا داعي . أنت تعرف أني لا أحبه » . 

« اشربيه سيساعدك عل النوم » . 

تناولت الشاي . فسره أن يراها تأحذه وترتشفه . قالت : 

« ضقت ياي فليس فيه سكر » . 

أجاب جروحاً : « ني الصحن قطعة كبيرة» . 

قالت وهي تعاود الرشف « مدهش » . 

کان وجھھا وضیئا حین تسدل شعرها . و کان جب آن تغمغم صوتما 
هذه الطريقة. عاد النظر إليها م ذهب دونما کلمة. م یکن یأخد أبداً 
أكار من شريحي. خبز وزبدة ليأكلها في حفرة المنجم › لدلك كانت 
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التفاحة أو البرتقالة ترفاً جزيلا“ في نظره . و كان بحب ذلك حين نضعها 
هي له . ربط وشاحاً حول عنقه » وارتدی حذاء فقیلا ومعطفاً کپیراً 
بجيوب واسعة تتسع لزاده ولزجاجة الشاي . ومفى في هواء الصباح 
المنعش وأغلق الباب وراءه دون أن يقفله . لقد أحب الصاح الباكر 
والمشي عبر الحقول . و كان يظهر عل فوهة الحفرة وني فمه ساق إحدى 
انباتات يبقيه بين أسنانه ليظل فمه رطباً . وني أعماق المنجم كان بشعر 
بالسعادة الي شعر بها وهو يسير في الحقل . 


ني « الحرب والسلم » نجد أن اجنود الذدين كانوا على وشك أن 
يعدموا « لم يستطيعوا أن يصدقوا ذلك لالم وحدهم يعرفون ماذا تعني 
حيانہم لهم › لذلك م يفهمو! ولمیصدقواآن‌بالامکان‌انتر اعهامنهم ۱۲(۲). 
فهذا الحم والدم المقضي عليه بالفناء والانقطاع » أصحابه 
« وحدهم يعرفون » : الا أن تولستوي يعرف » ومجعلنا نعرف أيضاً . 
غودرون وحدها تعرف » وترفض أن يعرف أحد ماذا يعني أن تترع 
نفسها من الحب الى الكره »> ومورل يعرف بوجدانه بركة الصاح ؛ 
كذلك فان كابتن بليفل وحده يعرف قبل أن ينهار بللحظة المتعة الي 
لاتنسى ني النذالة . والكاتب المحيط بكل شيء يعرف ( دون أن يعني 
ذلك أن معرفته وسيلة فنية لدى الروائيين المحنكين ) أن الشخصية 
لا تعرف أن الکاتب یعرف : نیلوا کیلرمان المسکین یری کافکا 
وسط ال حمهور عارفاً بتدبير شيطاني ماذا يعني أن یکون فرانز کافکا 
جالساً بین ابحمهور یراقب برنارد کیارمان ني کل‌فعل يصنعبه‌من نقسه 
حمارا أبدياً . فلنشكر الته على الستر أو على توهمنا له . 

وسواء أكانت الحياة مستورة أم م تكن فهي دايا مسرفة ووجدانية . 
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فالحياة هي هوس ترولوب بالنساء وهن ي حالة حب ٠‏ أو افتتان 
تشوسر بظاهرة اللحم والدم المسرفة والوجدانية في حالة تعرق شديد . 
ان («) أقل أعمال تشوسر شبهاً بالحكاية المجازيةء وبالتالي كرما 
روائية نجدها تي « تروالوس وكر سيدا » . فهي باستمرار متوترة › 
ح ركية » اليفة » واضحة ومرحة ؛ فهي مثل صباح والترموريل الممتد 
في الزمان والمكان والمجتمع في كل الاتجاهات مع حصر كامل الموضوع 
وملاءمة لللرجة تي كل لحظة »> من مشاعر حاصة منتعشة مثل مشاعر 
موريل عند تبادل الحب الى العظمة الذائعة عن حرب طروادة . على 
أن كل المشاعر شخصية وخاصة » فالحرب قامت من أجل هيلين › ولم 
یکن بنداروس ليقوم بعمله غير المشکور لو لم بحب كلا من تروالوس 
وكريسيدا » فالحب عامل عام . وسخرية تشوسر - الي لا قربك 
بل تربط وتوفق ‏ اشارة حياة تدعونا الى عام الضياء هذا . )۱١(‏ . 
هذه السخرية نحالية من المكر » فهي لا تعطينا بيد ما تسلبه منا اليد 
الإحرى . فمن البده حين يتخلى عن كريسيدا تي طروادة أبوها 
الصابيء تلجأ الى هكتور مستغيلة فيغفر لها خيانة أبيها ويدعوها للاقامة 
معه في طروادة )٠٤4(‏ . وتوجد ثلائة أسباب نوردها -حسب أهميتها 
بالرتیب لتعلیل استجابة هکتور : ١‏ انه رحیم پطبعه . ۲ وقد 
رأى ذعرها الشديد . ٣‏ أو رأى آنا جميلة . السب الأول كاف 
لتأ كيد فحوى الاستجابة » والثاني يؤكد رقة هذه الاستجابة » والثالث 
بو هذه الفقرة ملخصة عن الاصل لغموض الفقرات التي استشهد بها 


الشمرية ) . الفرجم 
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يغمرها بدفٰء بهیج يشعر به أي رجل کریم يموم يعمل ثزيه لامرأة 


حین عقد بنداروس حیاته بأن آحذ دور رسول تروالوس وداعیته 
والناطق باسمه وو کله أمام كريسيدا » كان أيضاً يعقد لعبة قليعة › 
عاطفة عاثلية »> قضية حب خاصة به لم يكن يدركها . فبنداروس 
وكريسيدا بحب أحدهما الآلحر کما بحب خال يستمتع بدنیاه ابنة 
احته الأرملة ابلحميلة : فهما يستمتعان بالصحبة فيما بينهما » فيثرثران 
ويمزحان بتالف مريح › ويتشار كان بألفة حميمة تتوقف عند امكانات 
غير مكتشفة . وني وسح بنداروس أن يكسب المحولة مصلحة تروالوس 
اذا تجنبب خسارة لعبته اللحاصة به . ميزاته هي سرعة بديهته ›» مقدرته 
على الاستمرار في الحديث مهما كان اللقاء فاتراً » احساسه بالثقة 
لأنه حب کلا من تروالوس وکریسیدا ‏ ازاء وساطته پینهما . نقطة 
الضعف لديه» كما يعرف ثلاثتهم ي هذا النوع من الوساطة »أن الحب 
وحدہ لیس دافعاً کافیاً »› وآن الال مهما کان متحساً لا جوز أن 
برعی قضیته حب تمس ابنه آخحته . کما آن کریسیدا حصم عنید › 
فهي دانبما حذرة ومتأبية : فعلى بنداروس أن يرهن على كل نقطة › 
وي الواقع يعود ليبرهن عليها مرة آخری و کأنه م یثبت آمرآ من قبل 
حين يريد أن ينتقل الى نقطة جديدة . فكريسيدا داماً هي الي تضع 
القواعد فبعد أن مهد بنداروس الطريق جاء لكريسيدا بأول رسالة من 
تروالوس » فردت عليه بخوف وغضب وانبته تأنیباً شدیداً )٠٥(‏ . 
و كان البديل الوحيد لهمة بنداروس السيزيفية ضربة عبقرية بأن دس 
الرسالة في صدرها بعد أن أثنى على الغنج الأئثوي ثم انطلقا الى الغداء 


٤١۷ -‏ نظرية الرواية مس۲۷ 


يتضاحكان » فضرب ضربته الثانية بأن طلب منها أن تكتب الرد › 
مستثمراً ما صار يلف بينهما كصديقين وعاشقين يعرفان أن اللعبة 
الي لم تنته تستحق التابعة منهما كليهما . 

سخرية تشوسر لا تطالب بضحية › فهي ليست حكماً على الغباء 
أو خداع النفس أو المكر عند الآلحرين . انما حريطة طريق توضح 
امنعطفات والانيات والموانع الي يأمل كل امريء أن تظهر مباشرة 
ان عاجلا أو آجلا ( كما حين تتجمد كريسيدا من الفزع الى أن جد 
بنداروس ومسيلة صحيحة لارسال ردها ) » وقد تکون سخريته 
لت كيد على أن الحياة معقدة حى حين يعترها أحدهم في حمى عواطفه » 
بسيطة ؛ أو قد تكون تذدكرة بأن العشاق بتجاهلون أو يتناسون بعض 
دعاواهم الانسانية اللحطرة . وأفضل مثال بقدمه تشوسر لهذه التذكرة 
نجده بالغ الهدوء والايجاز ‏ وخاضعاً ني السياق لاثارة التوقع با قد 
بحدث : بحيث يصل اليه القراء فلا يعہوؤن به على الرغم من أنه بجحب 
عليهم أن پتوقفوا عنده . 

حدث الال في منتصف القصيدة . عند مركز الكتاب اثالث > 
قبيل أن يضم العاشقين سرير واحد . فكريسيدا الي مازالٽ تقاوم آي 
شيء يتجاوز الحديث اللطيف ٠‏ تقبل دعوة بنداروس للسهر ي بيته › 
في وقت تنذر الانواء كما يفسرها بنداورس › بطر شديد . فالعاصفة 
ستسوغ اقناعه لكريسيدا بالبقاء »> وهزيم الرعد سيغطي الحديث 
والاصوات الأخرى الي ستصدر عنهما ني اليل تأني ( كريسيدا وهي 
تنوقع أن تجتمع بتروالوس مفترضة أنه مختف في مكان قريب ) 
وتعطر وترعد »› فتوافق كريسيدا على قضاء اليل . فيشرح بنداروس 
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لكريسيدا الترتيبات الي تكفل لها أن تنفرد بغرفة : الغرفة المجاورة 
لها والي تتصل بغرفتها بباب هي مخصصة للسيدات اللواتي يرافقنها . 
والغرفة الي تقع على الطرف القابل الخرفتين ينام فيها بنداروس . 
فيظهر اذن أن كريسيدا معزولة فعلا طوال اليل ومع أن تشوسر م 
یسجل ردود فعل کریسیدا › فھو یقصد منا آن نفترض آنا کانت 
ي أول الليل شديدة التوقع ومهيأة لأن تستمر ي الرفض » وفيما بعد 
كانت محيرة وريا حائبة الأمل > وأخراً استسلمت لفكرة آنا سوف 
تستغرق ي نوم عمیق . 

ي منتصف اليل يذهب بنداروس لیحضر تروالوس عبر باب 
سري ي غرفة كريسيدا > ويغلق بنعومة الباب المغضي الى النساء النانمات 
في الغرقة المجاورة (۱۸) . وحين تنتبه يطمئنها ويروي لها قصة ملفقة 
عن تروالوس . وهي كذبة قشكل آلحر حلقة في سلسلة الاقناع الطوياة . 

ان بنداروس المحبوب والذي یعجب به تروالوس و کریسیدا کلاهما 
»> يغدو حالا وسيلة ضرورية لاجتماعهما . فهو قد الزم نفسه طول 
الوقت با يعتزم‌ان فعله » وحین ها عا عزما عليه صار عاپه ن يعطل 
دؤره كأية آلة جيدة . بقيث عليه حر كة واحدة تمثل مجازفته اللعطرة . 
فتروالوس حالیاً لا یرید غير الحب » وکریسیدا ستعطیه کل شيء 
سواه . بنداروس يستنتج أن الثلفيق وحده فقط ‏ كأزهة مفتعلة 
مثلا » أو كذبة مذهلة ني منتصف اليل » مع وجود تروالوس قريباً 
منها ‏ قد يفسح المجال لاخحضاعها وهزيتها . ولكن ماذا بوسح 
بنداروس أن يقول في تللك اللحظة › وقد آفاقت كريسيدا » تي الظلام > 
لتجد خالها وحده معها تي غرفة بذل فيها كل جهده ليوفر لها نوماً 
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قريراً ؟ قالت « من هناك ؟ » . أجاب « ابنة حي العزيزة » معرفاً نفسه 
ومستعملا كلمة مطمئنة »> « هذا أنا . لاتعجي ولا تخافي » . تم دنا 
منها وهمس في أذلها « ولا كلمة ٠‏ حى الله > اني أعبدك ! لا تجعلي 
أحداً بستيقظ ويسمع مايدور بيننا » . كريسيدا الآن متوفزة » منزعجة ٠‏ 
لکنھا لا تعرف ان کان يتوجب علیها أن تفزع › فتسآل ١‏ كيف 
دخلت دون آن ڀشعروا ؟ » « من هنا . هذا باب سري » . فتقول 
كريسيدا « دعي أستدعي أحدآما » . 


عملياً » قررت أن تفزع . فاذا استدعت وصيفاتها فلن تفسد 
فقط خطة بنداروس بل حياته ذالہا . فييدو أنما قررت أن خالها الذي 
کان دانماً محباً ونافعاً قد أصہح کار حباً ما كانت تظن . وان ي 
تظاهر ه بالحدیث نيابة عن تروالوس . انما كان ي الواقع بتحدٿ عن 
نفسه ( فهو أيضاً بشر » وان كان يشدهنا أن نتذكر ذلك الآن › وله 
أيضاً رغبات » فهو ليس آلة . والناس يتوقعون أن يتقاضوا تمن 
جهدهم وحبهم › ولعله م یقبل ضما أن یقف عند حده ) ؛ فان كانت 
شکو كها تقوم على ساس «كين . فالفضيحة أيضاً مخيفة كبديل )ا 
يمكن أن محدث بينها وبينه - فماذا تظن النساء اذا اندفعن في مدأة 
الليل ي غرفة حيث قف بنداروس الى جانب سرير كريسيدا ؟ . 
بقول لها بنداروس « ان الله بمنعك من أن ترتكبي مثل هذه الحماقة ! 
فالنساء سوف تظن حدوث أمر لم يخطر على بالهن قط ٠‏ . ومن حسن 
العنابة الربانية أن كريسيدا لم تكن جبانة ولا ٠تهورة‏ » كما أن بنداروس 
يستمر ي الحديث اليها بهدوء وتعقل : ١‏ لا جوز أن توقظى الكلاب 
الغافية ( شهوة بنداروس أم سفالة السام ) » أو أن تعطي أحدا أي سيب 
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يجله يظن بنا الظنون . كل قريباتك ناعمات » بضماني ٠‏ لذلك . 
وفيما يتعلق بهن ء لو أنہار البيت على رؤوسهن لظلان نامات حى 
الشروق . وحين أقضي وطري › دون أن يعرف أحد بنا - مثلما 
دخحلت سأنسل » . انتهى اللحطر » وأعادها كلامه الى مأزق حيرا : 
هل أفعل ؟ ألا أفعل ؟ . وصار يمكن للقراء وللعشاق أن ينسوا 
بنداروس ٠»‏ ويستعحيد اأسرد رحاته المضطربة . 

في هذه اللحظة أثار تشوسر ادعاء بنداروس الشخصي مثلما أثار 
کافکا کیلرمان . ان بنداروس امکان » طریق غیر مطروق : فماذا 
عکن أن محدث لو کان العام ي مثل جنون بنداروس ( سيقفز اناس 
لو أن امرأة صفقت وصاحت ٠‏ اننا لاحب سواك یابرنارد کیلرمان ! 
لذلك اعطنا ستة أو نانية من هذه الأمور غير المنشورة الي جاد بها 
قلمك ! » ) . فلنحمد الله على أن الناس يعرفون حدودهم ويقفون 
عندها ( حارج الصورة ) . كيلرمان وبنداروس كلاهما سام لأن 
كلا منهما يعيش بصورة مناقضة للعرف تتحدى أذواق الناس الآحرين 
ودوافعهم . الفرق بینھما أن کیارمان لایعرف مکانه وبنداروس 
يعرف : كيلرمان سام هزلي ؛ وبنداروس في سياق القصيدة ثل 
أشياء أحرى كثيرة » لكنه ني هذه اللحظة سام مأساوي . الوسيلة 
الخلص من مثل هذه الشخصيات هي الفول أا « أضخم من الحياة » - 
وهذه طريقة للقول بشكل ضمي أن كيارمان » ثي العام كما ثي التخييل › 
أكبرمن الحجم الطبيعي وال لة الي تنتج «صنوعات بهذا الحجم ! ! ! 
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ملاحظات 


١‏ جميع الاقتباسات من كتاب فرانز كافكا » ١‏ مستعمرة 
العقاب » » ترجمة ويلا وادوين مور ( نيويورك › )۱۹٤۸‏ . 

۲ - المقتہسات من فرانز كافكا « البوميات » ( نيويورك٩۸٤۱۹)‏ . 

۴ مثل ألغاز علم الفلك المسماة « الحفر الموداء » الي تنبأت 
بها النظرية العامة للسبية : كتل متراصة لا يستطيع حى الضوء أن يفر 
من شدة جاذييتها » » رودمان »› « جوم صلبة »» مجلة العلوم الأمريكية› 
شباط ۱۹۷۱ . 

. سيرة ذاتية » ( نيويورك)‎ ١ » أنطوني ترولوب‎ ٤ 

-٠‏ الفقرة والفصل الذي يليها من الفصل العاشر في « أبراج 
بارشستر » . 

. الكتاب الثاني » الفصل الثامن‎ - ٠ 

١ - ۷‏ جوزف أندروز » رواية أفضل لأنها : ١‏ سعى فيها 
فيلدينغ الى القيام بمحاكاة ساحرة » وقنع بأن يشتغل على نطاق ضيق 
لاثارة تأثيرات هزلية غير مفروضة » وجزاج جميل . ۲ حقيقة ن 
هدف المحاكاة الساحرة رواية « باميلا » تطلب من فيلدينغ أن يبقى 
بطله عفيفاً بصرف النظر عن الأسباب . وبذلك قدم توتراً داخلياً عد 
أكارتقريب مقبول من فيلدينغ للنظام اللحلقي . 

۸- الكتاب السابع » الفصل الثامن . 
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. » ليو تولستوي › « موت ايفان ايليتس وقصص أخرى‎ -٩ 

-٠١‏ انعلم الآن أن السبب مزاجه السوداوي تجاه النساء . وجاء 
في مراجعة محرر « النیویور کي » ( ۱۹ یلول ۱۹۷۰) لکتاب کیت 
ميلت « السياسات اللحسية » : « تتبين الآنسة ميلت حخحبث الرجال من 
أعمال عدة كتاب متقرون المرأة أو يعادونما » وهى محللة أدبية حاذقة . 
ومع ذلك فمن سوء حظ «جادلتها أن الكتاب الذين احتار تم یعانون 
من متاعب نفسية يصعب معها أن نوافق على آنْہم يعبرون عن مواقف 
نموذجية من النساء . فقد كان رسكين على سبيل الخال » عنيناً . وكان 
د . ه . لورنس مسلولا حساساً متزوجاً من ارستقراطية ذات صحة 
جيدة » ومن الواضح أنه اضطر الى تأکید سیادته بالتوهم 
على الورق ء ولكن قليلا من الرجال مصابون ثل هذا التقصير في 
زواجهم . ان معظم الذكور من منظري الآنسة ميات الذين كتبوا 
عن النساء هم النظراء ابحنسيون لأقوال هتار عن الحكومة : مذهلة 
غير صحيحة » وحار جة عن الط الرئيسي للتطور الثقاني » . 

. هذه الفقرة ومايليها مقتبسة من ابحزء الأول › الفصل الثاب‎ ١ 

۲ الفصل ١١‏ من الكتاب ١٠١‏ . 

۳ من « حکایات کانتربري » . 

› کان هکتور رحیماً بفطرته فرآی انها ني غم عظيم‎ « ٤ 
: ونما معخلوقة لطيفة › فواساها با أملته عليه طيته حالا وقال لها‎ 

« لتذهب خيانة أبيك الى الشيطان ٠‏ أ١ا‏ أنتٽ فامكي معنا بكل 
سرور ماطاب للك المكوث في طروادة . . . » ( ترولوس وكريسيدا) . 
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-٥‏ الباحثون الذين يرون أن مصدر تشوسر ني « ترولوس 
وکريسيدا » هو « ایلفیلو ستراتو » سوف يرتاحون اذا علموا أن 
تشوسر في هذا امقام اما أن یکون یبتکر من تلقاء ذاته أو آنه يقلب 
التفاهة الى ضربة عبقرية . 

١‏ قالت له : « خالي العريز ؛ بحت الله » احترم شرفي أكثر ما 
حترم رغبته » . 

۷ ۱ المرجع السابق . 
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الوقع في التخييل 


والتر فا رایت 


كتب جوزيف كونراد تي « المقدمة الألوفة » : « اعطي الكلمة 
الصحيحة باللهجة الصحيحة وسوف أحرك العام » . فالكلمة واللهجة 
لا تفتر قان › لأن الكلمة يجب أن يكون نما » وراء ثقل المعى الحري » 
ايقاع مناسب . فكل جملة ينبغي أن تسهم تي اعلان الكاتب عن العام 
الذي يخلق » دون أن يكون ذلك الاعلان مجر د وصف لظواهر أو بيان 
عن بعض الافكار . فهي شي ء يتجاوز كل ذلك . إا اعلان عن مشاعره 
.ازاء الحوادث والمواقت - وذلكهو شأن الوقعم )١(‏ . 

بعد أن تصفح أرنولد بنيت عدة روايات من الأدب اب ي 
احتج ي مذ كراته بأن هذه الروايات تفتقد إلى « النبل» » وأا « لا تثير 
« انفعال لطيف محبب» . وقد عاتب نفسه بطريقته الصريحة قائلاً 
ذلك ما کان يجب ايجاده في ( حكاية الزوجات المسنات ) : نبل مترفع . 
وقد حصلت عليه بين الفينة والأحرى في رواية ( قي صف من يقف 
الله ) » على ني سأزيد على هذا المقدار في الكتاب التالي زيادة هائلة ». 


› مصطلح نقدي غامض اخترنا ترجمته بالواقع‎ ۳0١8 كلمة‎ ١ 
: وان شاع ترجمة الكلمة بالصوت فيقال بالعربية‎ ٠ تفربقا له عن الايقاع‎ 
۰ قصيدة ذات صوتين ويقصد بذدلك وقعها‎ 
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ومع أن بينيٽ نفسه ليس شاعرآً فقد كان ينشد الشعر حيتاً ويستمع إلى 
الموسيقى حيناً آحر ليشحذ احساسه بالتبل حين ابدأً يذوي . 


وحین انی توماس هاردي عمله ککاتب روائي حص ي ملاحظة 
مواربة غایته بوصفه شاعراً وروائياً . وا آن هاردي کان يتفق مع 
مقالة تشي على ابسنت وتستشهد بأقوال شو ني تأبيده » فقد استنتج : 
«إن يا من الكاتبين ل يفكر تفكير آ كافياً بحقيقة آن عيب ابسنت كان 
نقص ماهو جوهر اعمال للفن » . 


كان هؤلاء الكتاب الثلائة . كل بطريقته المختلفة عن الآحر > 
مشغولين بالأمر ذاته دون أن يعني هذا بالطيع نهم يبخسون صنعة الرواية 
حقها » إلا م كانوا يتعاملون مع المبدً ابمعوهري في الفن العظيم .فمن 
امو كد نم يعرفون بما جب أن يكون للرواية من وحدة فكرية » وبداية 
ووسط و-اية على الامط الارسطي › مع تنوع وتشويق وتطويل وقلب › 
ون الشخصيات جب أن تكون مقنعة في الأدوار الي تقوم بها » وان 
المشاهد ينبغي آن تتحقق بشکل مجسد . کما اہم کانوا یعرفون أن مزج 
الاستعراض بالسرد وبالأداء السرحي يقتضي عناية بالغة بالتقنية »> وأن 
الروائي ينبغي ان يکون مهندساً بارعا ومعمارياً بير في آن واحد ٬‏ 
ومصمما للنوافذ وجهبذآً في وضع الزجاج اللون في فجوات الشبابيك . 
ولكن ماذا عن الصرح كله حين تتم جميع الامور الحرفية ويوضع كل 
شيء في مكانه المناسب ؟ ما الذي يميز العمل الرائح عن العمل المؤدى 
بكفاءة عالية ؟ 


۸ س 


يضح كونراد ثي مقالته « الكتب » أول مبادىء الرواية : « الحقيقة 
أن على كل روائي البدء بخلق عالم له » کبر أو صغیر › بستطيع أن 
يؤمن به إعااً ترما » . إن الابداع يبدأ قبل قطبيق أي مهارة أو تقنية 
أو تقنية هندسية > وشعور الكاتب بنوع العام الذي يريد ابداعه يحدد 
استعمالاهما . فالروائي يبدا بمعرفة الواقع . المحياة موجودة والكون 
«وجود ٠‏ غير أن الروائي يعلم علم اليقرن آن حواسه ومخیلته تعجزان 
عن اعطاثه أكثر من انطباع محدد عن طبيعتهما . بالأختصار › يبدا 
ولديه شعور مۇم بالمحدودية والنقص . والفناء ذاته يجعل من وعي 
الانسان سلسلة متقطعة من الومضات » تقطعها الفوضى التعسفية . إن 
نقص الذاكرة والادراك العقلي يعني أن تخبط احساساتنا لا يوصل إلى 
نظام أو تماسك . فما يبدو ثمیناً ینحی عندما تلد ني وعيتا أشياء جديدة 
وتحتل مكانما الرزلق في ذاكرتنا . 

بعض التجارب في هذه الآونة مثيرة» توحي بأن الحياة ملحمة عظيمة 
من المغامرات . وبعضها متضارب تضارباً شديدا » كأن الحياة خلقت 
لنضحك عليها . بعضها يثير الكرب ني النفس وريا الفزع أو الهلع . 
و كلها تأي تتقافر ي جال وعينا بتعابع غير حتمي › ونقم مدة غير 
محددة . ومع ذلك فان العقل يلتهس نظاماً ومظهراً من مظاهر الدوام . 
فحين يجد العقل الصدفة والاحباط ظاهرين تي كل مكان يسعى إلى 
التسامي عليهما وإلى وضع الانطباعات ني آنماط أو قوالب وإلى تبين طبيعة 
العلاقات . فيستخدم المتطق بحيث إذا وجد مقدمتين كانت النتيجة 
م كدة . وقد يحلل ويصنف ؛ فاذا أمكن ابتكار المواصفات لاختصار 
نواع التجارب النظرية › فيمكن عندئذ تصنيفها واحلاها ي محلاا 
المناشبة » بحدود يتفاوت تعريفها . 
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ومهما يكن من أمر فان أقصى مابحققه مثل هذا التحليل والتشسيم 
امنطقي أنه يتوصل إلى نتائج تحسفية مجرأة . فهو يتظاهر بأنه ,عكن أن 
عل اللاحدود حدودا » وأن بامكانه ايقاف التساسل اللانمائي للمشاعر 
والاحداث' المحضاعفة والذرية في صغرها » وأنه يتفحصها كما لى 
كانت في صورة ساكنة » ويصفها وصفاً كاملا موثوقا . ومن البدي 
أن ذالك يفضي به إلى التجريد . 

قد يكون هذا ما يسر الفكر أن يتأمل فيه » ومن الواضح أنه ني 
العلم ضرورة . أما تي جال الأدب فالتجريد ايس واقعاً . فمن الوهم ن 
يتظاهر المرء بأنه يفحص الطبيعة البشرية فحصاً علمياً منهج استقر اثي 
يؤدي إلى تعميمات يجسدها المرء في رواية . وما توصل إليه زولا ومن 
تابعوا منهجه ليس له إلا شبه ظاهري بالعملية الاستقرائية . 

ومع ذلك فالعقل الفني ليس أقل هوساً من العلمي بالتوصل إلى 
اعتقاد بالتصميم والاستمرار »> وهو يضع أنماطه اللحاصة به . إن الفنان 
الذي مر بأحاسيس «ختلفة تقراوح بين النشوة والقنوط يجد نفسه باح 
عن جوهرها . وبما آنا متناثرة وخلاعة فعليه أن يبتعد خارجاً عنها ليجد 
طريقة ما إلى معرفتها وانقاذها من العدم الذي قد يحيق بها عملياً في 
الساعة .أو اللحظة التالية . 

قد يضح العام سلسلة من المقاييس المنفصلة ويستنتج منها مايعتقد 
أنه الط الصحيح الذي يربط بينها . أما الفنان فيحدس ني ذاته ذرى 
الشجربة الانسانية وقعورها ويجد نفسه يتلاعب عن طريقق مخيلته 
بالعطوط العديدة الي قد تجمع القعر إلى القعر أو الذرو ة إلى الذر وة 
أو يحول إلى رمز تغیرها ومدما . وما توصل إلیه یر هو عالم کونراد 
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الملخلوق » وهو عام لا بمكن توثيقه بواسطة أيه من عمليات المنهج 
العلمي لأنه بكل بساطة اظهار أو تجل للاعتقاد . 

فاذا م يكن الكاتب نزيماً تماما »> أو كانت تنقصه الشجاعة › 
فان ابداعه سیکون اعتقاداً -حسب رغبعه › أا القاريء الذي قام بقسرطه 
ي أن يحاول النجاح ني تحقيق اعتقاد بهيج فسوف يرفضه لأنه غير 
كضء . ولعله قد يقول إنه غير صحيح . ومايعنيه أن هذا العام المبدع 
لا يتفق مع ادراكه التصوري لنفسه والكون . 

وإذا تقبل المرء العام الذي ابدعه الكاتب › فأي شيء يشير احساسه 
بالصلة مع مبدعه ؟ إن هذا الشيء لا يعود إلى أن الحجة دامغة . ذلك 
أنه مهما بدت الرواية واقعية › فان القاريء يعلم حت العلم أن التقسيمات 
والتاً كيدات كلياً من عمل الكاتب » و أن الحرادث والشخصيات مختلفة. 
كذلك ليست العملية الاستقرائية هي البي تؤدي إلى الاقناع . فقد لا 
بختلف القاريء مع ما يبدو أنه مقدمات أو نتائج » ومع ذلك يجد نفسه 
حار ج العمل الرواثي وغير مهعم بالدحول فيه . ومن جهة أخرى فبال رغم 
من أن الاعتقاد الضمبي قد يصدم القاريء باعتباره مجرد خرافة » 
جده پتساهل معه دون تر دد . 

فما الذي يهمنا صلا »> ويجعل المرء حين يقرا رواية يشعر بأنه 
ازداد الفا مم احساسه بالوجود ویساعده على وعي أرهف ؟ انه ي 
جوهره الوقع .فاذا وجد القاريء نفسه مستسلماً لەفقد حلت كل القضايا 
ابجوهرية . 

من غير الصحيح أن اللمياة سلسلة لاهثة من المخامرات الي تبلغ 
الذروة م تنهار إلى قناعة سعيدة . وليس صحيحا أيضاً أن اللياة تاز م 
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صيغة تؤدي فيها المعاناة إلى هدوء العقل « بكل العاطفة المتدفقة » . كما 
أن مجرد فهم سلسلة العلة والمعلول لا يؤدي إلى السليم الفلسفي بالواقع. 
وبالاختصار فالياة تختلف عما يقدمه التخييل . التخييل لا يكتشف 
الحقيقة من خلال محا كاته للحياة . كما أنه لا مخدم غاية مفيدة إن قام 
بذاك . غير أن الروايات العظيمة توحي بموقف ازاء الحوادث والظواهر 
المتضاعفة والمتلونة الي نعرفها أو نتمكن من معرفتها . وصحة التخييل 
بالمقارنة مع الحقيقة لا تقاس بالقيقة الي بقدمها بل في المنظور الذي 
يقترحه . وهذا المنظور يعى عناية قصوى بمغامرات اللحيال . فلو أن 
امرءا نخيل وجوداً مؤلفاً من مغامرات بديعة صاخبة »› ماذا سقكون 
ملامحه ؟ ولو لم يرك الزن البشري كسلسلة متقطعة من الانفعالات 
الناقصة » فبأي شكل من أشكال التقدم المنتظم سوف يظهر » وهل بمكن 
للام أن ينتهي إلى سوداوية تكون حادة ونفيسة ؟ إن أعمال التخييل 
العظيمة تارم نفسها بهذا النوع من الموضوعات . فهي لاتثبت شي › 
بل تطلب من القاريء أن ينظر من خلال عيي الكاتب » وأن بشعر بذلك 
قبل کل شيء . 

یری کونراد أن مهمة أعماله كانت « قبل أي شيء أن تجعلك 
ترى » . وقد كان حرفياً ني حديثه » لأن الصورة البصرية هي أء ل 
ما يشارك فيه القاريء . وما يتوجب على القاريء أن يراه كان بطبيعة 
الحال الاشياء الي تنقل مشاعر كونراد إزاء العام الذي يبدع . وما يدل 
على مغزى أن وردزوورث يعتبر أي مقدمته أن قو ام القصيدة ثي معظمه 
من مشاعر الشاعر . فيشدد هاري جيمس في مقدمته « للا ميرة 
كازاماسيما » على ابلتو هر ذاته في التخييل . الشرط الرئيسي الشخصياته 
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الي تستخدم « للتسجيل» أنها بحب « أن تشعر بأوضاعها اللحاصة » . 
فالشعور كما فهمه وردزورٹ وجيمس بفترض مایسمیه جيمس 
«وعيآ» » وإن كان هذا أمرا يقع وراء الادراك الفكري › ويعتمد عل 
نوعية العقل المدرك . وبا أن تجلي شخصية من هذا النوع - وجو هره 
الحساسية - هو مقياس الكاتب بوصفه مبدعاً » فهو تشخيص الكاتب 
لمشاعره بالطريقة الوحيدة الي يملكها . وهو ليس مجردآ ولا محدوداً . 
بل هو مسد » وهو بایحاثیته غير محدود . 

وبا أن الشعور مشترك بين الكاتب والقاريء › فهو اجتماعي 
بأوسع المعاني . ولا كان هذا الشعور معنياً بالعلاقات بين انسانين أو 
کار فهو ينطوي على التخلق . فاذا كان القوام عاطفة فان اللحلق يستكن 
في الاشفاق » وهذا نيجس من الاحساس يالقرابة - أو ما سماه كونراد 
تضامن ابمحنس البشري . وهو أمر لا بحاول الكاتب الدفاع عنه بالمجادلة › 
بل یسعی إلى نقل تقدیره له . فاذا نجح کشفت عباراته ویقاعه عن 
شعوره بالوضع الذي نيه . 

وسنجعل توضيحنا في رواية « لوردجم» - فليست المسألة أن الشرف 
صفة قيمة » فلعله أن يكون ضرورة إذا أراد الانسان أن يكون شيئ 
غير مخلوق تعيس مسكين . الشرف هو أن يستطيع ضابط في زورق 
فرنسي محطم أن ينظر إلى عمله البطولي » لحظة قیامه به » نظرته لى 
آمر عابر » فيغفر جن الآلحرين › م ينفجر فجأة ٿي ابتهال مؤثر 
للشرف ٠‏ وبعد ذلك يهمد ببلادة ظاهرية غير خيالية . والانطباع 
الذي تثر كه جمل‌الضابط الفرنسي المكسرة أحياناً هو أن الحياة يمكن أن 
تكون رهيبة › ويمكن أن تكون غتملة > ويمكن أن تكون سلسلة 
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مغامراث مذهلة . وفيما هو يتكلم عن ابن التأصل ثي الانسان › تطاول 
فترات صمته » وحين يغرق حواره الداحلي في الصمت » يحاس مفكراً 
متأملا في احفاقه . وفجأة » وكأنه في بعث جديد » يلمح مثله الأعلى 
في السلوك - « ولكن الشرف -الشرف » مسيو . . . الشرف . . شيء 
حقيقي ٠‏ ( كذا » طبق الأصل ) . لقد عرف بعض الأمور تعريغاً 
دقيقاً ؛ غير أن صوره › براته > تحوله المفاجيء من الاكتثاب إلى 
الافتخار » في حين أن صوته ظل هادا وغير مبال تقريباً - تلك هي 
عناصر التعبير غير المباشر عن مشاعره ازاء الأشياء . فهي تعبر عن وعي 
لا بمكن حصره بدقة وضبط . وباخحتصار . مهما يكن الكشف الذي 
قدمه كونراد حول طبيعة الروح الانسانية ومأزقه › فانه ثي النهاية يرجح 
إلى الوقع . 

أما بينيت فقد استخدم طريقة ألين من طريقة كونراد . لكنه في 
أفضل حالاته وضع نصب عينيه في « حكاية الزوجات العجائز » 
و«جلادمن الصلصال » الاهتمام بالنبل . مم" يتألف هذا انبل ؟ إن 
معظم الحوادث ثي صفحات بينيت خارقة للمألوف بصورة متعمدة . 
ومع ذلك يصر بينيت على أن هذه الاحداث تجعل الحياة تستحق أن 
تعاش » لأنها تكشف عن ومضات ني الرواية وتؤكد على الكرامة 
الفطرية لدى الانسان . كل هذا لا يرويه بينيت بالكلمات بل بجر 
کثيب » سوداوي غالا » حدق بشخصياته وبقلبهم الصيرهم برقة 
وصبر . فهو يطلب منا دون تميع عاطفي مشار کته بالتحقق من آن 
الأ حداث موجودة كما جب أن نشعر با . ومرة أخحرى تنجد وراء 
الوقائع والاحداث » الوقع . 
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حین نلتفت إلى توماس هاردي جد أننا نتعامل مع شاعر يکتب 
روایات › فالعقد في روایات « 7ں سليلة دربرفيل » و « الحطابون » 
و « وجود الغامض ١‏ بعيدة عن الاأحتمال واميلودرامية مثل العقد في 
« يد أثلبرتا» و « اللاويون » . كذلك فان بعض الشخصيات متخشبة > 
ومجال التجربة ربا كان أضيق . غير ن روح ابمحمال بعيدة عن الروايتين 
الأحيرتين » وان كانت تحوم فوق الثلاثة الأول إن ثقة تس 
الطفولية هي الي أعانتها على الإبلال من ضربات القدر المتكررة . وني 
طبعة هاربرز من صرحة العذاب تقول للملاك و فقط »> فقط - لا جعل 
العذاب أكبر من أن أستطيع تحمله » . فنجد أن تناغم صوتها الحافت 
ورجوعها الساذج إلى محجة طفولتها يتجاوزان المغزى الحرقي للكلمات 
كي ينقلا شعور هاردي تجاه مأساتها وتجاه انطلاقة روحها . وبدون 
اهتمام بالوسائل الي ترك ي النهاية مارني ساوث وحيدة عند قبر 
غایلز وینتربورن › نلتقط إيقاع رثائها : « كلا » كلا » يا حي . 
لن أستطيع أبدا أن أنساك ؛ لأنك كنت رجلا عير » وقمت ا 
حيرة ! ) . في صرخحة تس ومرافقة مارتي ردد هاردي سى سحيق 
العهد وأظهر أنه عكن أن يكون جميلاً . وفيما يستلقي جود محتضراً 
نستشعر الراحة في الاعتراف بن الأسى الكوني من أيام أيوب - « ليت 
النهار الذي ولدت فيه م يكن » - يخلع على الياة الغامضة حجاً 
بطولياً . فالكلمات مرة » ومع ذلك تنقل مدلول التسايم بحتمية القدر › 
والقاريء يغلق الكتاب وقد تزود بفهم أفضل وشعور أفضل بطبيعة 
التطهير المأساوي . نة تناظر باثي يسمح للمرء أن يردد قول ابلحوقة في 
«شمشون المصارع » حيث يتحدث ميلتون عما يتعلمه المرء من قصة 
شمشون » ثم يغادر جمهوره أخيرآً وهم ي حالة « هدوء البال ¢ 
فالعواطف قد سفحٽت » . 
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فعند هاردي كانت الطبيعة ذانها كاثاً حساساً تقريباً » بايقاعها 
اللاص بها . ففي « الرابية القفراء المعزولة » الي كان على تس أن 
تجتازها » نة « وع جديد من ابحمال » جمال سلبي لعراء مأساوي » › 
أو في طبعة أحرى » جمال له ماهية « نبرة مأساوية » . ولا تسوغ مثل 
هذه النظرة إلى العام أية نظرة فاسفية » حى تلك الي أقامها هاردي ي 
«السلالات » . ومح ذلك فانبا تتجاوز العقل بوصفها نتاجاً للمخيلة 
والشعور . 

فكيف تختلف هذه الروايات جميعها عن رواية زولا « الصدمة » ؟ 
إنها لا تختلف باحتلاف فلسفي الكاتبين» لأن زولا وهاردي كلاهما 
بميلان إلى الحتمية . كما آنا لا تختلف بقدار صدقهما إزاء الواقعية › 
فكلاهما كان مجهد نفسه ي انتاج ما يشابه الحقيقة. اللحلاف هو أن 
هاردي . ني أفضل حالاته » کان شاعرآ » سواء في القريض أو تي 
التخييل » والحق أنه كان أفضل ني الثر . 

وحين نلتفت إلى هاري جيمس » المؤلف الذي احتار أن يكتب 
عادة بطريقة تأملية . لا جد سوى تنويع على موضوعتنا . فأحيااً يؤلف 
جيمس جملا لا تسلك إلا ني قصيدة » كما فعل قي « السنوات الوسطى»› 
حين جعل بطله الرواتي يلخص الئل الأعلى للقنان بقوله : « إننا نعمل 
في الظلام . نفعل ما قي وسعنا . نمنح مالدينا . شكنا هوانا وهوانا عملنا. 
وما تبقی هو جنون الفن » . أو كما ففعل في نباية « جناحا الحمامة ٠‏ » 
فلكي يبون .حدة الأساة الي أثارتما أفعالما الشريرة » يجعل كيت وهي 
تنشج تجيب حبيبها السابق : « لن لعود مرة أحرى كما كنا أبداً » . 
ويؤدي جيمس بكل عناية » وبصورة نموذجية › وقع مشاعر شخصياته 
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ازاء الحوادث الي تصيبها . فنرى تي « السفراء» > وهي رواية تطفح 
بالحوادث الي قد تجعل عقلا قليل المثالية ينقلب إلى ساحر مشمثز »› 
أن جيمس يصور الماح ستر يبر على مشاهدة التجربة كما وجدها مثلة 
ني لوحة لامبينت عن الحياة الريفية الهادثة . ويعلن جيمس تكراراً 
في الرواية أن العام الاجتماعي الذي يتحرك فيه ستريشر بمكن أيضا النظر 
إليه على أنه غابة قبيحة من النفاق والأنانية .[لاأنه يدعو القاري ءإلى|اجز فة 
معه برؤيته » لا من خلال عيون حسرة شديدة التأثر » بل عبر مخيلة 
ثاقبة لعقل نبيل مشفق »› يحول تلك الغابة بكيمياء الروح › وليس 
بالتفكير » إلى قوام لرواية ناضجة . 

وني وسع المرء أن مضي تي سرد الامثلة إلى ما لا نهاية » ولكن مثلاً 
موضحاً واحداً قد يفي بالغرض . ففي رواية « الهواج » » أعفت 
فرجينيا وولف نفسها من أعرق السمات التقليدية في السرد »› وقدمت 
بدلا“ عنها حالات متعاقبة رمزت إليها بضوء على الأمواج تي الضحى 
وأعطتها تجسيداً بواسطة أفكار الشخصيات وكلمانهم إبان تحول 
المشاهد عن الطفولة إلى الكبر . فقد تخيلت الحياة › بطريقة غنائية › 
على نها سلسلة من الصور لكل منها وقع فريد حاص » وكل منها يسهم 
ني الشكل السمفوني . 

ما إن یذ كر المرء « السفراء» و « تس » حى یذ کر ابطال هاتین 
الروايتين وما فيهما من أحداث › وبالعكس » فبعد أسابيع من قراءة 
«الامواج ٠‏ لا يذ كر المرء الشخصيات والمشاهد إلا عن بعد وكأنه غائم 
الذهن . ومح ذلك فالسمات الدقيقة لستريار أو تس أقل أهمية إذا 
قورنت بشخصيات وولف التفوقة ؛ فلديما يشعر المرء أنه من خلال 
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استجابتهم الحاصة لمجموعة من الظواهر اللحيالية المحضة قد صفى أو 
قلب ادراكه لوجوده الفاني ي عالم حالد » وأن ذلك أفضى به إلى تقدير 
مأزق الانسان ما أشعره بالراحة وبالطمأنينة اللحمالية - وربا مجمال لا 
حيط به الصفة - وتلك حالة بمكن بلوغها تي عام الروح اللحداع 
واللامتناهي » وهي حالة صادقة بقدر ما يتعلق الأمر بالصدق . 

فان كانت الرواية ناجحة » كان هذا كله ما ينقل الكاتب إلى 
القاريء وان ل تفعل هذا فليس تماسك العقدة » أو اتساقها السيكولوجي › 
أو عاجتها الواضحة أو الضمنية › أو مهارتما الصنعية › أ مورآ ذاٽبال.. 
أماأنفعلتذلك فقد صنعت معجزة بشكل ما . لأنه من خلال الحضوع 
التامللوقعالديابتكر هالكاتب ير القاريء بتجربة انتعاش خيالي » وربا 
كانت جربة بعث . وحين يعود القاريء من الرواية إلى نفسه لن تكون 
الظروف المحيطة به أكثر تنظي] ما كانت إلا أنه يميل إلى الشعور بها 
بطريقة جديدة . وهذا يمثل ما قاله جيمس عن جنون الفن ومعجزته. 
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الرواية ذات الوقعين 


انماط القرن العشرّبن 
ومشكلات القرن الثامن عشر 


روبرت ب. هلیمان. 


۱ 
أعي « بالتخبيل بوقعين » » الروايات الي نحس تي تأثيرها غلينا 
بشيء من التفاوت أو التضارب أو انوع أو الابتعاد عن التوقع الذي 
ترهص به الصنعات الموجهة الظاهرية الي يستخدمها الروائي . واجتنب 
مصطلح«الغموض » لأنه استعمل باسراف » ولأنه › اذا استعمل بدقة 
أفاد ازدواجاً قي الدلالة لا ينجلي › وهو أمر بعيد عما أرمي إليه ني 
هذا المقام . ومن ثم فاني لا أستعمل أيضاً « الازدواجية » لأنها تذكر 
القاريء حتماً « بالرؤية المزدوجة » »> وهذه صفة الوعي اللحلاق الذي 
لست بصدد الحديث عنه أيضاً . وقد فكرت بكلمة « المزاوجة » الي 
قد ٿصلح للمعى الحرني إلاء آنا ستصرف النظر إلى الاتجاه الحاطيء 
فتفرض ظلالا خلقية لا معنى لما م تتجاهلها . « الثنائية » قد تكون 
المصطلح المفتاح ولكن تفوح منها رائحة الشرثرة النقدية المفتعلة . وهكذا 
۾ بق لنا بعد کل هذه الحذوف سوى « الوقعين » . واستعمل المثى 
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مجازفاً بالإفراط ي النبسيط » بدلا من « ثلاثة » أو « عدة » لني اهتديت 
برثي إلى أن الانشقاق أو التنافر ( إذا بلغت الأمور هذا المبلغ ) قائم 
أساساً بين صفني وقعين ليس أكثر . ( ويمكن الجادلة نظرياً بأن عمل 
عدة تيارات وقعية أمر مستحيل لأن الوعي الذي ينبغي أن ٿأتي منه تنقصه 
درجة التكامل المطلوبة للقيام بالتأليف . إلا أن هذه قضية أحرى ) . 

بقيت ملاحظتان آخريان لتحديد اتجاه هذه المقالة . مصطلح 
« الوقعين » لايشير الى الربط التقليدي بين تأثيرات آنواع أدبية مختلفة 
تدل عليها عبارات مثل « اللهاة الأساوية ( ترجيكومدي ) » و « الأساة 
الرومائتية » . فمع هذين النوعين أو مع أعمال مختلفة الأنواع يمكن 
التعايش بسهولة . واذا لم نلتقط فور التماساث المركزي فسالم بأنه 
موجود ونجد أنفسنا مضطرين الى البحث عنه . مصطلح « الوقعين » 
يتضمن مشكلة أو صعوبة ليست بالضرورة تفككا ي الوحدة لا يلتئم › 
وانما هو على الأقل احراف يشر الفضول . ثانياً »> مصطلح « الوقعين ۲ 
لابماثل « المعنيين ٠‏ . وهذه قضية حساسة طبعاً » فأنا لاأقصد أن « الوقع » 
و «المعى » بمكن فصلهما يسهولة . فللحديثعن « الوقع » صلة مع 
« الشعور » بالعمل الأدني ء ويمكن هذه الصلة ان تعزى الى المعى بطرق 
متحددة : فلأننا « نشعر » إزاء العمل بطريقة هي كذا وكذا فقد تعزو 
اليه کذا وکذا معی › او بالعکس » فقد نبحث عن معى معین ما 
یثہر فینا آلا شعورا معیناً بذلا من شعور آلحر . وقد یکون شعورنا 
مختلفاً بازاء « دورة اللولب » لو أنثا اعتقدنا منذ البداية إما بأن المربية 
تفسد الأطفال الطيبين أو بأنما تخفق في اصلاح السيثين . ولكن هل 
نحتاج لذلك ؟ الوقع ني الحالتين مفزع ومشؤوم » وان بخطي القاري 
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فيفهمه على أنه روماني أوهزلي . فاذا كان في معنى الرواية غموض 
فليس ثي وقعها التباس آو تذبذب . ولكن حين توجد الريبتان معاً . 
أفضل التعامل مح مشكلة الوقع » ولتكن مشكلة تلبذب أو تتاوح 
أو ازدواجية دائمة . وهذا المشروع تلف قليلاً عن العمل النقدي 
امتنوع . أي عن تأويل المعى غير الواضح . فان لم أثكلم عن « مايقول 
الكاتب » فلأنه يبدو لي لاعلاقة له إمناقشة الوقع أو متضمتاً فيه . 
فاذا كان ثمة مسألة وقع » ففي وسع المرء أن يصفها أو بخمن سببها . 
وقد تنشاً المسألة عن انقطاع الاتصال أو غموضه ثي الادة القصصية . 
وقد تنشاً لان لدى الكاتب « مقاصد » مختلفة يوجهها ني أوقات مختلفة › 
أو لأنه حضع دون وعي لتغير حفي تي الاتجاه . وقد تنثاً لأن استجاباته 
قلقة إزاء شخصية أو وضع > أو أن لدیه » على مستوى أعمق › 
تضاربات عاطفية تعبر عن نفسها في عناصرتخييلية تأثر ها ليس متناغاً 
تماما . وقد تنشاً لأنه يعمل وفق عراف لانفهمها › وأنه استطاع أن 
يوفق بين النتائح الوقعية لكننا تحن نرى تفاوتها لأننا من عصر أو حضارة 
مختلفين . فمثلاً تظهر رواية ليدي مورا ساکي « حکكاية جڄانجي » 
وهي تناوح بين أسلوب حكايات ال ماني (فنعجب لعظمة الشخصيات 
وطرافتها وللصدف والشراك » و كلها مغالى في تصويرها ) وبين واقعية 
اجتماعية معيطة تام الاحاطة بالا فات اللفسية والعاطفية اة غرامية 
قلقة ( كما يظهر ذلك ي مستوى من التخبيل أقل عند آفرا بيهن أومستوى 
أعظم عند بروست ) . بل إن مورا سا كي تستطيع حى ن تبلغ مستوىی 
واقعية خلقية بديعة . في إحدى المناسبات يتفجع البطل »> وهو الأمير 
جانجي » من عاطفته نحو فوجيتسوبو زوجة والده الاميراطور العجوز . 
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فينتتحب من « القدر العدو للانسان » و « القيود » الي و تنتزعه من 
الفردوس » . فتجیبه فوجیتسوبو بہدوء «إذا كان هذا القيد 
بحرماك طول الوقت من المناء » فلا تلم القدر المعادي بل لم قلباك لوماً 
مرا » ( اء الثاني › المصل الأول ) . ولكن بعد تلاك الاندفاعات 
امتهورة في كبد اللحقيقة تعود مورا ساكي بسهولة الى الممارسة البديلة 
فتجعل جانجي تالق زيج من مواهب دون جوان وفرانلك مريول 
وجون كيندي . وحن لانعرف إن کان هذان الوقعان يبز غ تأئيرهما من 
انشقاق كامن ني اللحكاية » أو أن يابانياً من القرن الحادي عشر بتثل 
بشكل عفوي لتقاليد عصره قد شعر بانسجام لايتاح للقاري الغري 
الحديث . 
واذن توجد مصادر متعددة الرواية ذاث الوقعين . وعلى الرغم 

من أن تمحل المعاذير عمل بعيد عن الثقة فلا حمل با أن نجعل منه 
شغلنا الشاغل › فاني سأحاول وضع بعض الرجيحات عن أصول 
انعطافات معينة . فاذا كان لبعض هله الافراضات معى » فقد تلقي 
الضوء قليلاً على الروائيين أو انتاجهم أو عمليانّيم . 

۲ 

_ والروايتان اللتان تستحقان أوفى العامة هما « مول فلاندرز » 
و « باميلا » . والمشكلات الي تقدمالبا ستكون عميقة المغزى إذا 
استطعنا أن نراها تي سياق مايقع ني عدد من الروايات الأخرى ؛ 
أضصف إلى ذلك أن أي عرض مختصر ها سوف يزيد قليلاً في قطوير 
الإطار النطري . 
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قد يكون تأثير الوقعين عرضرا أو رئيسياً أو املا . وعدة آمثلة 
من كل من هذه التفصيلات تكدي لتوضيح الفروق . 

ففي روایة سکوت « روب روي» یکون التأثیر عرضياً ولکنه 
معاود » وإن م يكن من خحصائص الرواية ككل لأنه يظهر ني عدد من 
الحوادث . إن موريس » عميل الدولة »> يطوح بسكوت ني اتجاهات 
مختلفة . فنحن ولا رى موريس مسافرآً مذعوراً إلى سكوتلندا بحيث 
يثير ابتسامنا » فهو « مضحك » بالمعى القدم ؛ فيخلق وقع الفارس 
(المهزلة الأدبية ) . غير أننا نعلم أنه يحمل مالا ليدفعه إلى قوات اميش 
قي الشمال و « برقيات ذات نتائج هامة » ( الفصل السابم ) — مهمة لا 
بعكن تصورها لشخصية كالي صنعها سكوت . وبذلك تثوقن استجابتنا 
له بفعل اصطدامنا بعدد من البينات الروائية . بعد ذلك نتلقى صدمة من 
النوع اللحاطيء » وذلك حين يكون موريس سجيناً فيتم اغراقه بوحشية 
بأمر من هيلين ماك جورج ( الفصل )۴١‏ : وليس تي وسع حكاية أن 
تقفز من العربدة إلى الفرع ما لم تكن تلك التقلبات الفجة هدفها الرئيسي . 
ٳن السجين الآنحر يلين هو بيلي نيکول جارٺي » وهو « لم يستطع أن 
يخفي فزعه » إلا أن الكلمات فرت من شفتيه بهمسة خافتة محطمة - 
(إني أحتج على مثل هذا العمل بوصفه جريمة قتل دموية قاسية - هذ 
عمل ملعون » وسوفينتقم له الله بالطريقة والوقت اللانمين ) (الفصل 
۲ ) . وبذلك يدفع سكوت جارني إل انفجار خلقي مفرط . بعد خحمسة 
عشر سطرآ فقط » حین تسل هيلين جارني عن رآيه في عملية الإغراق 
ًن کانت ستطلق سراحه › فيجيب : « أه » أه > إحم » [إحم 0 
سأفكر بأن آقول أقل ما بمكن -- أقل ما يقال ليحجب‌عين الشمس » . 
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وئي حين يتصور سكوت بدقة عدم الاتساق المنبعث من الاهتمام بالذات» 
فانه یطرحه علینا طرحا فوضوباً بحيث يحلق لنا مهزلة من نوع آحر - 
مهزلة الفعل الآلي الفظ - وبالتالي بخلق قفزة عنيفة أحرى من الفزع 
إلى العربدة ( ققزة صارخحة إلى -حد أنه يسعى في الصفحة القالية إلى تخفيفها) . 
نة قضية أحرىيمكن مقارنتها بها : فلكي يكافيء سكوت بطله فرانك 
يضطر إلى قتل خحمسة من أبناء عم فرانك »> و كلهم شان أصحاء › 
لذلك يفثعل في صفحة واحدة حمسة حوادث مهلكة ر الفصل ۳۷ ) . 
وهنا تواجهنا ثانية المهز لة الآلية - إن تسلسل الضر بات الثقيلة هنا لا بمكن 
أن ينعكس » إلا نه يظل مضحكا ثي صميمه . ويظل علينا مم ذلك 
أن تأحل مأحذ اباد حالة التمزق الي يعيش فيها الأب الباي على قيد 
الحياة » وأن نوافق على -حكمة تحول فرانك إلى لورد . 

ونجد سكوت يعجز عدة مرات عن الامتناع عن المهزلة »> وان 
اصطدمت بتأثير آنحر لا يعتبره تافها . فقد يثير فينا الضحك ني أي 
وقت بصرف النظر عن مناسيته للوقع . فهو الحكواتي الذي يستطيع أن 
يمرج أو يبكي كما يشاء في عدة صفحات . وقد يكون من القناول 
النقدي اللطيف أن نصف فن سكوت بأنه « وحدة التسلية » : القسلية 
دائماً تعبي التغير والتجدد والتنوع › بحيث إن تعاقب فقرات متفاوتة 
الزقع قد تبدو وهي تجسد الفكرة الافلاطونية للسلية . ولكن هذا بخلط 
فن الرواية بفن برامج الفودفيل . ومع ذلك يبدو أن هذه الطريقة تخفف 
من غلواء الانمامات بانعدام الاتساق . 

وما يغري كثرآً الظن بأن الرواية الي تتصف ٠‏ بوحدة التسلية » 
تكشف عن ابلدمهور بقدر ما تكشف عن الكاتب . ولكن من السهل جداً 
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التزول إلى جماهیر معظمھا جاء بعد اشاراط کولریدج بان تکوڻ 
الوحدة أكثر قوة › جا في ذلك قراء حساسيتهم الأدبية مرهفة وفطتتهم 
النقدية حادة . ولعل من الأفضل أن نفترض ني انسانية القرن التاسع 
عشر استجابة عفوية واسعة لنجاح سكوت - م نجل التساؤل عما 
جعل هذه الاستجابة تتضاءل في أيامنا » وإن لم نستطع أن نعزو ذلك إلى 
وجود مقدار أكبر من القراء المطلعين والشكاكين . 

ویکون تأثير الوقعین رئیسياً حین نستطیع أن نری مفصلا“ تدور 
عليه الرواية بوضوح من نوع مؤثر إلى لحر . وربما لا حدث هذا إلا 
في أواحر الرواية . والشاهد على ذلك مادار من جدل حول ما إذا 
كانت المادة الرئيسية لرواية لورنس « قوس قزح » تؤيد مماية مفرحة . 
وتوجد آمثلة ذات مغزى أكثر مركزية على تأثير الوقعين الرئيسي 
في رواية ثاكري « قضية باطلة » ورواية ميريدث « محنة ريتشارد 
فيفرل » » وهنا لا يسعنا سوى التخمين عما قاد الكتاب إلى هذه التقلبات 
الصاعقة . 

بیکي شارب تکسب رزقها من غیر عرق جبینها › لا بژرقها ضمیر 
ولا عواقب › وتلقي التبعة على الآلحرين » ويمخطط وتحسب وتدبر 
أمورها »> فتتقدم بقدار ماتنتهز الفرص من لعبة الى أخحرى . ونحن 
ثفر ح لنجاحها ونأسف لفشلها » آي أن النذل بطلة والايقاع ايقاع 
روايات العيارين . لكن هذا لا يصح الا في النصف الأول من الرواية 
أو مايزيد قليلا . م يتغير الايقاع حين تجعل بيكي ضحاياها من الابرياء 
الذين نضطر الى النظر اليهم على أنيم ضحايا نوجه اليهم العطف الذي 
کنا نصبه على بيکي . حين تخدع بيکي زوجها › وتتجاهل ابنها › 
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وتهجر مالك الأرض راغلز وخادمته الأسة بريعز » تكف عن أن 
تكزن تلا النذلة المحببة الي تستفيد من حماقات الآنحرين أو تسدد البهم 
اللكمات حسب قوانين اللعبة الي يلاعبونها بها »> وتغدو محتالة قاسية 
عن شباب طيبين . لم يكن ثاكري مضطرا الى كتابة الرواية بهذا الشكل : 
کان ني وسعه أن پبقۍ رودون والصبي رودي حارج المشهد أو يصورهما 
بصورة نذلين منحطين لابمكننا أن نودمما . إلا أنه رفض أن مافظ 
قي روايته على طريقة روايات العيارين › أو آنه لم یفکر بذلك . وبدلا منه 
التفت الى بيكي . 

حين تنقلب بيكي من امرأة لعوب ساحرة الى عاهرة مخيفة › 
تنسيحب رواية العيارين ومحل محلها وقح هجائي حاد ( وهذا أيغاً 
قغير في النوع )لعل ثاكري لم يكن مرتاحاً لرواية العيارين . ولعل الواعظ 
أو الللقي ي نفسه دفعه الى شكل فني يتسع لاصدار حکم ؛ ولعل 
ابو التقإقي الدي كان يكتب فيه ( اذا کان لنا أن نفترض أي افتراض 
حوله ) أ أحساسه بتوقعات القراء نحياه عن سلوب رواية العيارين 
غيراللقي . 

ونستطيع أن نصدر حكمين تقديين على هذا التحول في الوقع › الا 
أن أیاً منهما غير مرض . فان حکمنا بالفشل جازفنا بن نكون متحدلقين 
حول ضرورة التقيد بالقواعد » وتجاهل تاريخ مجيد لاستجابات 
خيالية لايبدو وجوه صعوبة ني وقعها ( تزيد على نقص الوحدة أو 
اللياقة عند شكسبير ( . وعلى المرء أن بحذر من هذا اللحطر › وان ظل 
يأسف لضياع رواية العيارين مuيو٣هءزم‏ »› با فيها من امتاع › 
ويشعر بأن ثاكري انقلب لغير ما ضرورة على بيكي واستخدمها لتأييد 
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أحكام خلقية ميل اليها . أما التقرب الثاني من المشكلة فيقوم على قسويغ 
انقلاب الوقعم بأن نجاح ثاكري أمسلك بالتضمينات الحتمية لرواية 
العيارين ونفذ بالأسلوب الى أعماق لابد أن يفضي اليها اذا لم يقتصر عنها 
الكاتب تقصيراً تعسفياً . وبهذه النظرة يكون الفعل اللاخلقي ني أعماقه 
لا أحلاقاً . أي ليس الشر سوى ابتسامة على وجه النذل ›» ويكون 
على الفن المسؤول أن يغوص الى بعد ما يكون في عمق الأمور » ومح 
ذلك فهذه النظرية غير مقيولة » فمن سوء الحظ الها تلزم كل عمل أدبي 
بنوع من القسوة اليتافيزيكية لا تكتفي بحو تنوع الدعوة التأصلة ني 
تنوع الأساليب بل تمحو أيضاً الاشباع النوعي اللحاص بكل أسلوب > 
وهذا الاسلوب لا بمكن أن يوجد الا بتقيل الحدود التقليدية بدلا من 
احتبار شمول أو غائية كونية . فقد نزعم أن رواية العيارين 
تسرنا بأن تجعل من الممكن القيام بممارسة لايلة عن نذالة كل شخص 
( أو لعله قطهير  )‏ فتتذوق النافع بالحيلة وخفة اليد والانتهازية - 
وعن حاجته الى اقتحام المناطق غير اللحلقية . وبطبيعة الحال »> نجد رواية 
الميارين تعترف اعترافاً طقسياً يعدم أهلية طريقة العيارين في الحياة 
بأن تجعل البطل ينتهي قي السجن . وما يشر الشفقة أن ثاكري جسد 
عن طريق بيكي الاعتراف الطقسي باعلان من للحم ودم عن اللوم الحلقي . 


والتغير الرئيسي في الوقع بين تماما ني « محنة ريتشارد فيفريل ٠‏ 
حيث ابتعد مريديت » للأسف »› عن اللهاة واستغرق ني ميلودراما 
هجائية . ففى اللهاة » يعرض البطل بتخبطه » خداعه لنفسه › أو 
محماقته » وان کان بامکانه نظرياً أن يفهم كل ذلك ؛ أما فى الهجاء 
فعيوب البطل تنثبٽ وريا علتها مسسحة الرذيلة ؛ وق اليلودراما نرى 
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غيوبه وضحاياه . ويعكن لهه الطرق أن تترابط › الا أن ميريديث 
| حضع « محنة ريتشارد » لهذا الربط . بدلا من ذلك علق وقاً 
هزلياً فاحرا نتوقع منه آن يستمر الى آنحر الرواية » لكنه برخي قبضته 
عنه : فنری نزاهته تستسلم لعداء شدید » یظهر أولا حین تستنکف 
مسز دوريا فوري عن الزواج من ريتشارد › وتعزي ابنتها کلير في 
الوقوع بحبه » م تجيرها على زواج بديل من رجل ي ضعف عمرها . 
هذا الزواج غير العقول أبداً يقتل كلير أو يسهم ي قتلها . ويتمسك 
ميريديث بهذا الموقف العاطفي بقراءة يوميات كلير بعد موبّبا . الى هنا 
والرواية تنظر الى مسز دوريا بسخرية لطيفة على أنبا آم مزواج لها 
د نظامها» الحاص بها . وهذا تضاد مسل مباشر وعملي مع نحطة السير 
أو ستن النظرية المحكمة الي تبدف الى تربية ريتشارد . لكنها الآن 
تغدو غولا . وبذلك يفقد ميريديث سيطرته على وجهة نظره . قد نری 
أنه غضب على مسز دوريا وشعر بالماجة الى اهانتها تجعلها مذثبة في 
فبح انسان على غيرارادة منها . ( بعيد ذلك › وني تفجر عاطفي آحر 
يضعها تي انقلاب ثان بحولها هذه المرة الى امرأة نادمة وعاقلة بصورة 
مفاجئة ) . 

من الصعب جنب الاستنتاج بأن ميريديث يسلم نفسه للغضب عدة 
مرات لذلك يقع ي تغيير الوقع ويحعلنا ننفصل عنه . أولا › سأتخذ 
حطوتين وقائيتين . فلن أستخدم الكليشة الغثة القائلة ان الكاتب جب أن 
و بحب » شخصياته ؛ بل أن الترامه يقتصر على الثراهة ويدل الحهد »› 
ويلغمها الغضب ( وكذلك و النقمة » و و الاشفاق » › وهما فضیلتان 
اجتماعیتان ینظر الیھما خحطاً على آنہما فضیلتان آدبيتان › وان م يناسا 
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الا طريقة الهجاء الضيقة ) . ثانياً > قامت محاجة بأن ميريديث هيأ لنهاية 
« مأساوية » بواسطة تلميحات لقظية وصورية ورمزية مبكرة ؛ ولكن 
هذه الأمور كلها لا توازي أو حى لاتعدل الوقع الهزلي الذي أقامته 
بكل احكام اللغة والاحداث ي النصف الأول من الكتاب ‏ وهذا 
مايجعل الحانعة الهزلية تبدو حتمية . ولا شك بأن ميريديث لامح الذكاء 
حقاً في وضع الرابطة بين الحب والانانية » بين الاحسان وحب الساطة . 
ان الحب الأبوي الذي يبت الياة فير نظام » أوستن پنصهر ي احترام 
الذات الذي يسيطر عليه حين يتعرض حبه وسلطته للرفض . ان الساطة 
امحبة لير الآحر تنطوي على حب للسلطة ؛ كما صور الألوهية 
الحفية ولكن التابتة محدد الدور الذي بقع فيه السير أوستن بالفطرة › 
كما أن الأب المجحود يغدو الألوهية المتحداة وهي « تحاكم » (الفصل 
۹ آي تعاقب في هذه المالة الطفل الذي اثبع هواه فوقع تحت ساطة 
أحرى . هذا التطور صحيح نفسياً وخاقياً . المشكلة هي ان كان الوضع 
الذي خلقه ميريديث يضطره الى ابقاء المستر أوستن على قساوة مشاعره 
المتحداة والى متابعة البحث عن ساطة بديلة ما مجعل الكارثة ٠حتومة‏ . 
واني لواثق أنه غير مضطر الى ذلك . فمريديث يرينا الطريق الهزلي 
الخروج من الأزق حين يحاول أن يقنع ريتشارد بالعدول عن المبالغة 
في الاستجابة لغوايته وللرجل الذي سهلها له : « سير أوستن احتجزه › 
وبخه » ناقض نفسه » وجعل کل نظریاته باطلة » . بل انه « سیر 
شك غير مألوف بحكمته » مرتبك » يستحق الرثاء » ( الفصل ٤۸‏ ) . 
هذا هو ابل الهزلي الحتق ؛ ولعل سير أوستن أوصل اليه مبكراً قبل 
أن يقلل حبه للساطة من قوة حبه لابعاد ريتشارد عن الحماقات الميلودرامية 


وقد أنعم ميريدبث على ريتشارد بموهبة السخرية الانتقادية من نفسه »› 
وهذه قد تكبح تطرفه الروماني حین تتعمق ي نفسه . غير أن ريتشار د 
ضحية » ليس ضحية حماقته وحماقة أبيه» ولكنه ضحية حاجة ميريديث 
المترايدة بشكل ظاهر لاهلاك سيراوستن . فبعد أن أنقذه من صرامة 
لاتعرف الهزل انقلب عليه بشكل عدواني وي الفصل الأخير وجه 
اليه الضربة القاضية . فاما بدافع الفضب واما لسوء تفسير دوره تخل 
ميريديث عن الوقع الهزلي والسحري تقريباً الذي ظل ءحافضاً عليه 
بنجاح الى النهاية . 
۳ 


رجو آلا يبدو كل هذا حذلقة » اذ ليس قصدي تتبع العثرات 
بل اجراء عرض لبعض اللحلل الذي نشعر به في الرواية . ومن غير 
امحتمل لناقشة وضع شامل بايقاعين أن يبدو تسقطاً للهنات » اذ 
لايستطيع المرء هنا أن يشير الى أحداث معينة أو انقسامات كبرى تشجم 
على وضع بدائل . فحين تكون ثناثية الوقعم شاملة تكون مفروضة › 
ولا يستطيع المرء الا أن يبحث عن طرق لفهمها . أولا » عدة تمهيدات 
لاقامة السياق الراهن ٠‏ تم معابمحة الموضوعين الرئيسيين ٠‏ « مول 
فلاندرز» و ر بامیلا » . 

مثل سريع : يتجه تأثير الوقعين لأن يكون شاملا في ابلعزئين الأول 
الثاني من « رحلات غلیفر » حیث شل لیلیبوت وقدار ا کبر بدو بدینغانغ 
بشكل رئيسي محاكاة سانحرة لأوروبا وعوالم طوباوية . والتأثير شامل 
ا في القسم الرايع حيث يتنافس بشدة التعاطف المبدئي والح نحو 
غليفر > مع الاحساس به وهو يعاني الضيقق والعجز . ومع ذلك فرعا 
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كان علينا هنا أن نحيل المشكلة الأساسية الى غموض الاحساس أكثر 
من ثناثية الوقع . 

الحالات الي تثل تأثيراً شاملا للوقعين دون التباس فكري يولد 
تأويلات متضاربة مضادة ( كما ني غليفر والهوينهم ) تجري ني ثلاث 
من روايات هاردي الرئيسية - « عمدة كاستربر يدج »» « تس سليلة 
دربرفيل ) » » « جود الغامض » . فهذه حكايات واضحة عن الاحفاق 
والنكبة » ونعرف من عانى الام ومن فاز بشق النقفس ؛ فلا توجد 
تلميحات رقيقة عن النصر ني الهزية › أو مفارقات أو تقلبات أخرى 
نرد اليها الفكر التخييلي المعرض لتفسيرات متناقضة . واذن فثناثية الوقع 
تعکس ازدواجية في شعور هاردي مصادر الشر م > الشعور الأول 
يقوده الى نظرية شكلية » والاحر يستند الى حدس فني . فمن ناحية 
يتذمر » ومن ناحية يدرك ويسجل ؛ من ناحية يلوم الكون والمجتمع › 
ومن ناحية أحرى يفهم الشخصية على أا قدر . فهو يتحدث عن زوجة 
العمدة سوزان وعن ابنته اليزابث جين على ألما ضحيتان بائستان › 
حى حين تتخطيان الصعوبات وتلبيان رغباتهما القلبية بنجاح ؛ ان 
هاردي ميل الى لوم آنجيل كلير وتبرئة تس حى حين يربطان في خيالهما 
أفعالهما بعقد نمثيلية كامنة في طبيعتيهما ؛ وهو يعامل باستمرار تقرياً 
جود وسو على ألما ضحيتان مسکيتتان في سين أنه يععليهما بنيتين 
نفسيتين وعاطفتين قل أن تنتج عنهما حياة أسعد . واذن فهاردي في 
وقت واحد » محتج متورط ( مع ميزة أنه بعرف أن الزلات المشتكى 
منها لايمکن‌اصلاحها ) وفنان متزه معتزل . وهو يناوح بين تذمره 
من الأمور والقبيض على زمامها . المتذمر يصل من خلال الشكوى 
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والتهجم الى وقع اليأس » والمتحكم يصل من خلال فهم الواقع الى 
وقع مأسوي . ولن أقول هذا تي هذا اقام سوى مايكفي لتقديم قضية 
الازدواجية الشاملة ني الوقع بشكل عام »> وبذلك أمر مرور الكرام 
على نقاط اشبعتها «عالحة تي مكان آنحر )١(‏ . 

من طرق التعامل مع الثنائية الشاملة ي الوقع أن نفترض في الكاتب 
بعض النقص ني وحدة الوعي ( وهي حالة بشرية حتمية تظهر عند غير 
امبدعين ثي عدم التر ابط المنطقي اليومي . ونسميها « تغيير العقل » بالعامية) . 
ولا أعي بالنقص علة مرضية مهلكة » لأنبي لا أستطيع التفكير بعمل 
شديد الالحفاق بسبب تفسخ داخلي من هذا النوع . على العكس . إن 
عدم تحقيق التلاحم قد يساعد على انقاذ الكاتب من نفسه : فلو أن هاردي 
مثلا" بمكن من فرض توافق بين صورته الشخصية عن المياة و عقيدته عن 
القوى المعادية لأنتج عدداً أقل من الروايات . وقد فكر كينيث بيرك منذ 
سنوات خلت بانقسام ي حوافز الكاتب » بتواجد لعتقد أو التزام بعلي 
انجاهاً أو سياق شكلياً » وبآنحر إعنح حيوية معينة لأجزاء من العمل 
تتضارب مع الالتزام الشكلي . بمحدث هذا حين يتبع الكاتب إعلء رغبته 
ويمقدار ما بعلم »> عادات سائدة ي التفكير أو الشعور لكنه يتمتع دون 
علم منه » ربا »> بعواطف وميول خارج التيارات الرئيسية في عصره 
( وديكتز شاهد على هذا النمط ) ؛ أو حين يسجل بالتساوي حوافز 
حساسية معينة أو طريقة ني اللحياة متضار بة داحل العمل الفي › أو على 
الاقل مشحوذة فيه ( مثل الحب العذري والحب ي البلاط في بعض 
روايات الرومانس ) ؛ أو حين تفضي طاقات منفلتة إلى تو كيدات لا 
تتوافق بسهولة مع التأ كيدات العامة المنتشرة ني الكتاب ر( كالبداءات 
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والدفو عات عن النفس والتنازلات الي تتسلل إلى بطلات شارلوت 
بروني ) ؛ أو حين يولد الاصرار العقائدي نظاماً من التأكيدات في 
حين تفتح مرونة اللحيال الباب لبيانات خيالية أقل تبسرطاً ( كما ذرى 
عند هاردي ) . هذه طرق محتملة لتعليل ثنائية الوقع الي تظهر في 
«مول فلاندرز » و « بامیلا » . 


{ 
على الرغم ٠ن‏ أن تواجد الوقعين يبدو غير محتمل بشكل مسبق 


في روايات القرن الثامن عشر فالمشكلة ماثلة كما يشهد عليها اجاج الذي 
دار حول « مول فلاندرز » وتذیذب المواقف تجاه « بامیلا ۲ . 


الانقسام في « ٬ول‏ فلاندرز» بين حكاية انبعاٿ روحي ( مول 
( مول بو صفها حاطتة تائبة وحكايتها ٠ن‏ حيث هي دليل حذر للخطيئة 
والفساد ) » وحكاية نجاح دنيوي ) مول كامرأة حريصة على امال » 
وأخحيراً كامرأة غنية ) . وقد لاقى المغسرون العناء حين اكتشفوا وسحدة 
باطنية : ففي طرف أقصى يقال إن مول أقنعتنا بصدق طويتها › وي 
الطرف الأقمى قرت الرواية على ألا تجسيد هجاثي للمادية البو ر جوازية. 
وقد تخلص يان وات بلطف من مثل هذه الاعادة لكتابة الكتاب وقدم 
قراءة مر ضية جدآً : فما يبدو لنا من الحتلال ل يكن كذلك قي نظر العقل 
البيوريتاني الذي لا يرى تضارباً بين اللحلاص الروحي والضمان المادي 
وطريقني تختلف عن طريقته ثي أنبي أجد ني الكتاب وقعين فآعزوهما 
إلى ما لدى ديفو من حليط من المواهب والقناعات دون أن آحاول 
استخلاص هذه القناعات من السياق التاريخي أو أعلن استقلاها عنه. 
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يتجلى الوقعان ي مظهرین مختلفين . فهما ينتحلان شكلا ريسا 
منذ الفقرة الرابعة أو اللامسة ي الرواية . فالرابعة تنتهي بقول مول : 
«إنا نشآت في مجرى للحياة م يكن فقط مشيناً . بحد ذاته» وإنما ميل 
في الحالات العادية إلى تدمير سريع لكلا الروح وابلسيد » . اللحامسة 
تبدأً : « إلا آن الحالة هنا تختلف . قد أدينت والدي بجرية سرقة 
تافهة لا تستحق الذ كر › أي سنحت هما الفر صة لاقتراض ثلاث قطم 
هولندية جيدة من تاجر جوخ » . فالوقع ي الأولى يدل على صرامة 
خلقية » وني الثانية على تقلب مناف للأخلاق . وقع الصرامة اللحلقية 
يتكر ر خلال الرواية بأ كملها على صورة انتقاد ذاقي ( مع تحقير للنفس 
«عاهرة » » وغير ذلك ( وتعنيف للآحرين وني كلام كثير عن «تأنيب 
ضميري » » وني تعابير عن الندم والتوبة » وي مزاعم عن التحسن 
الحلقي ( ينتهي الكتاب مول وهي تعد بألا وزو جها « سوف بقضيان ما 
تبقى مما من عمر ي توبة صادقة عن الحياة الداعرة الي عشناها ) . 
ولكن وقعاً آحر ما يلبث أن ينشاً بعد ذلك ي الصفحات الي تسجلفيها 
مول خسائرها الالية وأرباحها » بنظر تما إلى ما تكسبة من علاقاتما 
ابحنسية و کأنه من آنزلته السماء فیجب أن تتشبث به »› وباحفاق سلو کها 
في مجاراة احتجاجاما ( فهي تنفجر بألفاظ مفزعة عن زواجها المحرم 
قريبها ٠‏ إلا ألما -- لأسباب اقتصادية - تشعر بألبا مضطر ة للمحافظة على 
هذا السر - « وبذلك عشت في أعظم ضغط يتصوره مخلوق دة ثلاٹ 
سنواث زيادة » » وملاحظا ما الدنيوبة الصائبة ر العشيقات الطائشات 
اللات « مستحقات للاحتقار » ) » بعدم اهتمامها بالأطفال ر الذي 
يصطدم باجتجاجات عنيفة من المشاعر الأموية بين الحين والحين )ء 
بالسهولة الي تصبح بها لصة ؛ وخاصة بملاحظانها ال كية عن نفسها 
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بين الحين والحين الي تستأصل قصرمانها اللحاقية « ( ليس الوعظ من 
مواهي » » ١‏ إني أعجز عن إلقاء محاضرات ني الارشاد ») . وباخحتصار ¢ 
و اعلان ساذج عن الندم. والهداية » ومن ناحية آخحرى 
واقعية خلقية ذكية لاء رأة لا تخدع نفسها عن شيء بي هذه الحياة 
الدنيا ( « أحياناً أنملق نفسي بأنبي قد تبت توبة نصوحا » ( . والنتيجة 
وجود وقعين ي القصة الأصلاحية وقصة النجاح الواقعي ‏ أو عصطلح 
علم الشخصية › ازدواج الوقع ني البراءة المرغوبة » وبين الحين والحين 
تفجر العرفة بأننا غالبا ما نرى كل شيء بعقول توجهها معتقدات 
عصرنا . 

أعتقد آنا ننجح في وصف الوضع ضمن حدود النوع الأدي 
وأن الوقعين الاساسيين في « مول » هما لنهجين لعبا دوراً معتبرآ لبقية 
ذلك القرن ‏ رواية العيارين والرواية الوجدانية . الأولى . ان كنت 
مصيباً . أساسية لدى ديفو . فأ كثر المشاهد حمية هي المشاهد الي يكون 
فيها ديفو إمنتهى التلقاثية والمرح . حيث تلقي مول عهارة تبعة أعماطا 
على الآخحرين ٠‏ خارج حدود القانون ولكن ضمن حدود الشطارة 
وليس الاجرام › فلا تؤذي أحدا وتستفيد فوائد ضثيلة أو جسيمة م 
تدفعها الحاجة إلى الاسراع لاستغلال آنحرين ‏ وأكثر ما يلاحظ ذلك 
في عشرات من حوادث السرقة الي تيدأ من منتصف القصة بحيوية ومرح 
وأحياناً قبل ذلك حين تساعد امرأة للحصول على زوج باستغلال منظم 
للاشاعات على أساس أن المرء جب أن « مخدع المخادع » ؛ وحين 
تحصل مول لنفسها على زوج بأساليب اللحداع ذانما ( « فمع أنه قد يقول 
بعد ذلك انه مغشوش ٠‏ إلا أنه لن مجر فيما بعد على القول بأنيي آنا 
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الي غششته » ) وهذا الاسلوب دائماً دور کبیر في اصطيادها للرجال 
( وكان من الضروري أن آزيد قليلا مقدار التفاق معه ٠‏ » « لعبت مع 
هذا العاشق كما يلعب سملك الشص مع سملك السلمون » ) . وحين 
تؤدي الا قاويل عن ثروتما إلى زواجها من زوجها « الإيرلندي » الذي 
طالت مرافقتها له ؛ وحرن تنقلب بسرعة من عاهرة إلى لصة وتتقن 
بالفطر ة التجربة اللحديدة . الأخحرون يلعبون مثل هذه الالعاب » فلرى 
مول ضحية حساباما » فتجرب الفاقة الي تسمى « حمية العيار » 
فهي تنتمي إلى العيارين من جهتين « محتالة مز دوجة » كلما تسمي 
نفسها حين تسخر أحياناً . وتتمتع مول بروح عيار كامل › فهي 
ضد النظام في أعمال الكسب» لكنها نظامية تماما ني أهواثها وأفكارها : 
تشك ني الكاثو ليك › ولا ترى من المشمة أن تتزوج في نزل ليلي > لا 
تبرج › تشي ء علاقات غرامية من أجل الال لا من أجل « الرذيلةه . 
وهي شديدة التأبيد لأعراف مجتمعها وشرائعه اللحلقية ( فالعيار لا يكون 
متمرداً أبدا ) . كما أن مقداراً ٠ن‏ الافراط ني هذا اللمحط اللحلقي يكفي 
ليخلق وقع رواية وجذانية . بما أن روبرت آاتر لم یکن یرید أن يسمي 
«مول » رواية عيارين فقد انطلق من افتراض ضمني بأن على الرواية 
أن تکون شتا أو آنحر بشکل کامل 

الرواية الوجدانية من الناحية التاريخية تقألف من عدة أمور مختلفة. 
وأنا آشير إلى صورًا البيوريتانية الي تمجد نوع من الوعي ينتهي نماية 
سعيدة تثألف من ظفر مالي وخلقي- وهلا تقليد ي الرواية من رتشاردسون 
إلى هوراشيو أبلير . وليس من الضروري أن نبين كم يوجد من هذا 
التقليد ي « مول » . والتضاد بينها وبين « قضية باطلة » مهم : يضع 
ثاكري رواية العيارين خلفه بتحويل التوبيخ الاحتفالي الموجه للمتشر د 
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إلى عقاب حقيقي » أما ديقو فيضعها خلفه بطريقة معا كسة بأن بجغل 
التو بيخ الاحتفا ليأ بعدالدحو ل الفعلي إلى العام الواقعي .فهل كان تتويج 
ديفو للفضيلة ( الروة مع امتناع لفظي عن انس حارج الروابط 
الشرعية ) استغفارآً لاستمتاعه برواية العيارين ؟ لقد كان ديفو شخصاً 
معقداً» ولا أظن أن هذين الوقعين السائدين يستوعبان كل الميول الى 
براها الرء ني « مول » . والرواية تکشف أنه کان متعهداً بفظر ته > کان 
مؤلفاً يتمتع بحدس دقيق حول أشواق ابإنمهور المعضاربة - رغبته ي 
معابلدة قضية مر كزية بأفكار نظيفة ومشاهد قذرة : ففي وسعلث أن 
تتمتع بعناق شهواني حين تعرف أنلك لا تكسب إلا معرفة مؤلة بأن 
الشر سوف يستأصل . فحين تنام مول عارية قي سرير واحد مح رجل 
دة عامين يستمتعان بكل متع التالف ما عدا تلك الي تنهي « براءنمما» 
فتبر هن بذللك على أن المغاز لة المحببة في العري ليست بذيئة بالضرورة - 
فان ديفو يكتب بذلك قطعة كلاسية من أدب الفحش سابق لحرية 
الكلام الحالية . واحساسه الوثائقي أقل تعرياً لكنه يظل مدغدغاً للحواس 
حين يعطينا ثلاثة تفصيلات عن تكاليف ولادة وغد » ويبدو ديفو 
عايدا ني تخطيطه التغسي : وهو ليس عالا فبا سيت أحيانا ولكن بطريغة 
منطقية ونظرية بعيدة عن اللميال . فقد صاغ من الاستجابات الانسانية 
مثالا عکن الدفاع عنه لکنه ل يستطع أن یکسوہ مما بکساء خيالي مقع 
(فھو یعرف أن الانسان مکن ترویضه على اعتیاد' أي شيء › إلا أنه 
يعجل بعملية الترويض بسر عة تمنعنا من تصديقه ) . 


لا جد في « باميلا » شيئاً من روايات العيارين ( إلا ما يتعلق بالمتع 
الي نجدها ئي مخططات امسر ب لغرفة النوم ) ولكن جد الكثر 
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من الرواية الوجدانية الي تقدم الفضيلة ( الرفض العنيد للجنس غير 
اللتزم ) على آنا خير سياسة مع حصص من الال والزواج والمكانة . 
وسوف نرى ما هو الوقع المعاكس . فالوقع المختلط يعلل بطرق باميلا 
المقضاربة ني تقبل الحياة : من التمجيد إلى الثناء الر تيب إلى اللامبالاة إل 
تشويه السمعة بالافتراء . هل « تغير الذوق » هو السبب ؟ رعاء إلا أن 
تغير الدواف قل أن يأتي من تغيرات بصرية لدى المشاهد » وإعا يأتي 
من تر كيز بصره ي أوقات مختلفة على جوانب مختلفة من العمل الفي : 
لقد عادت ۾ كلاريسا » لا لأن قيمنا تغير ت ولكن لأننا تعلمنا ن نعترف 
في الرواية ذانما بعناصر كانت دائثماً موجودة فيها تعلل تأثير ها الأصلي 
ا بحارف وإن لم تكن تدرك ادراكا واعياً . ويعود انعدام الانبعاث في 
«باميلا» جزثياً إلى ضيتق دار تما وقلة تعمقها والسذاجة البالغة في «رسالتها» » 
ويعود بصورة أكبر › ثي اعتقادي » إلى حقيقة أن سطحها سهل التشويه 
وأن قوامها غير التعليمبي أو غير الوجداني أقل قابلية بلعذب اهتمامنا 
بصورة فعالة من التطرف اليائس ني الاتجاه ابحسي عند « كلاريسا» . 
ففي أيامنا هذه تجد ابحنس مع الشر كر اغراء من ابحنس مع الاحطاط 
الانساني . إن « باميلا» تتألم لأن « شاميلا » تخبرنا بما حب أن نسمع 
فنصدقه على الرغم من معرفتنا بأن المحاكاة الساحرة تشوه أنصاف 
الحقائتى أ كبر ما تعكس الحقائق الكاملة . 

حين يأحذ عام ذ كي وقور ثل ج . ب . بريستلي بطلة حلو قا وجدت 
قبل قرنين ويصفها بأنها « ماكرة » فقد يبدو لنا قوله مشاكسة 
أكادعية تحتج على بطلان هذا النموذج . على أنتا لا نستطيع أن نصرف 
النظر عن باميلا الغشاشة فقط لأن مبدعها غير رأيه دون مبالاة بأن 
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البكارة استثمار . وذلك لأن هذه النظرة إلى المياة ليست الوحيدة في 
عيي ريتشاردسون البعيدتين عن هذه البساطة » فلو كان بسیطاً ي 
نظرته لأعوزته الصفات الي مكنته من فهم النقد المعادي له »> ومن 
اجراء التعديل الذي أجراه على « كلاريسا» » ولا استطاعت « بامیلا» 
أن تحدث التأثير الذي أحدثته. لن ریتشاردسون»مثل هاردي بعد قرن 
ونصف القرن > لديه المخيلة والعقيدة › وما التقط سحاة تختلف عن 
حياة الدافع التفعي » فخلق بمعونة الوقع الوجداني وقعاً حر هو وقع 
الملهاة الي يكسب فيها الانسان من خلال الفهم والتبدل صلة ثابتة (يدلا“ 
من أن تعطى له جانا كما بحدث تي احدى العقد ذات الوقع الرومانتي). 
بهذا المعى تكون باميلا ومسار ب صلة وصل بين ميرابل وميلامنت 
بطلي كونغريف وإليزابث ودارسي بطلي أوستن - صلة واهية لأن 
ذوق ريتشاردسون وفكاهته لا بمكن الاعتماد عليهما » ولكن تظل 
الرواية مسرحا لفكرة أن الرجال والنساء بمكن أن يتعلموا › فيقدموا 
تنازلات ومطاليب › وبذلك يتو صلون إلى تعاش مقبول . 


وني الحقيقة فان ريتشاردسون لم يتخيل مسار ب عل أنه غاو 
جدي متعب ٬‏ بل رجل لامع ذ کي فکه ساخر يستطيع تحدي دفاع 
باميلا بمنطق المتعة وعرض للقوة . غير أن مستر ب شخصية هزلية 
كلاسية لأن له أفكارآ ثابتة مخالفة للواقع : فهو يرى ني باميلا خصماً 
بمكن التغلب عليه لأنها امرأة وخادم . وعليه أن يتعلم ألما فرد مستقل 
فهاا » وقبل أوستن ومیریدیث بکثیر کان ریتشاردسون عارس أفضل 
الأ ساليب في تحرير المرأة : بجحب النظر إلى كل امرأة على آنہا شخص 
وليس عضوآً ني طبقة . فمهمة مستر ب ي الواقع صعب من مهمة 
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بامیلا » لن مهمتها أن تحدس بوجود شخصية في مسار ب أوسع مدى 
ما يظهر في غاويما المقبل ومغتصبها . وهي تسير بالتدريج في هذا الاتجاه» 
فتستجيب إلى مقياس من الفتنة وضعه ريتشاردسون بنجاح ثي مسترب 
(و كان يخطط للرؤية الأساسية للشخصية الي سوف يصورها فيما بعد 
في لفلاس ) ففي أوائل القصة . حين تقرر باميلا في رسائلها إلى أهلها 
أن تفر من أهوال منزل المستر ب فانما تكقب أكثر من رسالة تذكر 
فيها باحتصار الاسباب الي تجعلها تؤخحر هذا العمل الفاصل ؛ بہذه 
الطريقة الماهرة يوحي ريتشاردسون بوجود حافز لديما بعيد عن بر اججها 
الرئيسي الواعي › حافر لا تقدره‌بامیلا حق قدره ( الرسائل ۱٩‏ › ۱۹ء 
۴۳) . هذا الحافز بمكن تفسير ه جنسياً بأنه حب المخاطرة - وهو احساس 
ذكي بن مسار ب حصم أسهل منها ‏ أو أنه جرد احساس بالعجرفة . 
ولا كان الكتاب مليثاً بوقوع مختلفة فأنا لا أستبعد مثل هذا الامكانات ؛ 
ولكن ما يتفق تام الاتفاق مع حوادث آحرى أن نراها مأخوذة 
مجاذبية الرجولة في مسترب »بعد أن اتضحت تماما .ان موهبة ريتشاردسون 
هي أن يخلق في كلا الفريقين سحرآً تغطيه مواقفهما المتصارعة 
(ولا يجوز تفسير ذلك بتساهل خلقي بل بأنه رمز للحرب بین ابلدنسین). 
والقدرة الفعلية الفعنة جب أن تتحقق في التخلي عن دور الصراع والمجازفة 
بعمل كريم نتائجه غير مضمونة . هذا هو نط السلوك الذي يراه 
ريتشاردسون يبزغ حين يتحمل الافتتان المتبادل صرامة الهجوم و الدفاع 
مسار ب يعطي بامیلا حریتها مجازفاً خسارته ما » فتعود بامیلا طو عا 
عازفة بتجدد الاعنداء عليها بعد أن قاومته » لكن هذه المعابلحة لم يفر ضها 
الكاتب فرضاً بضر بة حظ مفاجئة وإنما أعدها بكمال خارق للمألوف. 
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هذه اللهجة في اللهاة المنسية الرفيعة لاحل محل الوقع الوجدالي 
للعناصر التعليمية » وان كانت الأنظار قد تر كزت على الأخيرة حى 
أ تعد محاجة الى توضيح تي هذا المقام . أما الحس الهزلي من الناحية 
الأحرى » فانه لم يقدر حى قدره ولذاك تاج الى الانتباه . ومن الحدير 
بالملاحظة أن أحد مکوناته قد ظهر لدی مولییر : احتلال جزي في 
الشخصية بفعل ميول هستيرية . ولعل ريتشاردسون م يعرف الهستيريا 
على هذا النحو . ففي باميلا تذوب الهستيريا على نحو يبدو أنه لم يتحقق 
منها ؛ وآنا أشير هنا الى سوء مزاج باميلا وحى الى بعض تعلقها 
بالفزع والقلق الذي لقه مسترب في مناوراته وقت النوم . وأشير بشكل 
أخحص الى التأخير الذي لايصدق والنائج عن عصاب باميلا ي التغير 
من فتاة مخطوبة الى امرأة متزوجة . فريتشاردسون يتزع علناً الى أن 
المسألة حين تبلغ الى مشاطرة الفرش فان المرأة الشريفة تظهر تردداً 
وتتجنب اظهار الرغبة لثلا تبدو فارغة الصبر؛ ولذاك عل تردد باميلا 
يسوق الى العصاب . ومن جهة أخحرى يعطينا صورة بديعة ودقيقة عن 
الحالة الهستيرية في عداء ليدي ديفر لباميلا بوصف الأول ابنة حميها: 
فريتشار دسون ينهملث ض اظهار العجرفة الاجتماعية وغزو باميلا لهاء 
ولكنه عملياً يفقد الاظر ازاء هذه الناحية التعليمية ني تصويرهللانفعالات 
المنفلتة الي تبديها ليدي ديفر » وي تصويره لمصادر هذه الانفعالات 
في تربيتها وتي صلاتا الماضية مغ أخيها » وقي رغبتها تي الاستسلام 
للذة المرضية قي الاستمتاع بكل ذلك . هذه الحادثة المطولة في آواخر 
الفصل الأول تشكل اسهاماً جيداً في الوقع الهزلي الناضج الذي ينافس 
دايا الوقع الوجداني في الاستحواذ على أولى روايات ريتشارد سون 
فان لم نحط به فقدنا مصدراً أصلياً من مصادر القوة تي « باميلا » . 
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كرة أحرى : ان الحديث عن رواية بوقعين ليس ني الواقع اشارة 
الى نموفج من ناذج الاحفاق . لنسلم حط أو صواباً بأن المرء قد يأسف 
لاستبدال وقح قائم في هذه الرواية أو تلك . ولكن المرء في الأغلب 
يشير الى وضع يكون فيه الوقع القائم في موضع تحد من وقع آلحر 
مسؤول عن احساسنا بنوعية العمل : ولنقل عن حسنات تفكك الوحدة . 
واذن فالمرء يفكر بالوقعين على أن مزيتهما قل من مزية الحياة الفنية الي 
تنيع من حقيفة كل سحياة انسانية : من خحاصية عجزنا عن تحقيق وحدة 
شاملة » سواء ني المنظور أو الشعور أو القيم . وحدث بلا استثناء كل 
تلاحم تي الروايات كما في اناس ٠‏ على مستويين فقط : على 
مستوی تنظيم بسيط جد حيث لايوجد من البداية مكان لطرق في 
الاستجابة أ كر تعقيداً » ومن ناحية أخرى » لدى أفراد خاصين جداً 
( أشخاصاً وروايات ) تحققت لهم الوحدة الحقيقية عن طريتق نظام 
حارق أو طاقة خحاصة سيطروا بها على عقد أعظم ( القديس والمخلوق 
الشيطاني : دون كشوت » الأميرة کازاما سيها » د كتور فاوست ) . 
ومابينهما لنا أن نتوقع وجود حلقة واسعة من الشسخصيات والروايات 
الموسومة بتعايش ايقاعات ليست متطابقة تماما . قد نجد هذا متعاً » 
وعلامة خحلل ؛ أو قد نجده مشجعاً لفكرة أن مقدارا قليلا من الفرادة › 
قد یغدو مسیطرا › عارضه دخول مزاج أكثر حدة ٤‏ أي شعور أوسع 
مدی با « یکون » وما « پنبغي » بشکلان حدود الواقع . ففي کل عمل 
في يظهر فيه وقعان تكون المشكلة أن نصفه بأكبر وضوح ممكن وان 
نقدر تأثره على كامل النوعية.وبعبارات أخرى» ان الاعتراف بوجود 
وقعين لا يعني التخلي عن المشكلة النقدية بل اعادة تعريفها أو اعادة وضعها 
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ثي محلها . فهي التخليعن‌البحث عن الوحدة العضوية المقدسة ‏ وهو 
بحث آحیاناً یکون صحیحاً جد » ولکنه حین لایکون صحیحاً يفضي 
الى تشويه الهامش الأدبي الذي يتجول فيه الناقد . فما لم جد نفسه 
يسوق العناصر النشقة الى وسحدة ليست هذه العناصر مخلوقة لها -- أو 
يلصق بجهد جهيد قطع الفخار المتناثرة فيما يشبه محيط الكأس المقلسة 
الأنيقة - عليه أن يبحث أولا عن البنية بأن لديه وضعاً ذا وقعين › ان 
لم جد شيئ ذا قوة نابذة أكبر . وعليه أى يبحث عن أي اتجاه لمقاومة 
البيئة » لأن تقيل انعدام وحدة الوقع بمكن أن يبدو ارتداداً مزرياً تجاه 
مشكلة نقدية عصية . لكنه اذا نجح تي مقاومة مقاومته بظل أمامه . كما 
رأينا » الكثر ما يقوم به . فتوفيق احساس بالنوعية مع وضع جمالي 
يفترض به أن يكون منافرً لتللك النوعية ليس مهمة سهلة . لبا سوف 
تغريه باستخلاص مزية ٠ن‏ خواطر لم يكبح تدفقها صرامة هلف 
و فكر بحدد طريقة واحدة للتناسق» أي للوحدة »أو تغريه باكتشاف كيف 
بمكن للنوايا المتضاربة آن تتعاضد » اما بتجاوز أكر التأثبرات انكباحاً › 
أو لاعادة انتاج الوعي بالتوترات غير المحلولة الي تستطيع أن تخلق 
النوع اللحاص بها من الحيوية »> مادامت تللك التوترات أقساماً تمثيلية 
وليست ضغوطاً فوضوية لمكن أن ينتج عنها أي ابداع . 


ملاحظات 


١‏ عالحتها في مقالي « رواية « العمدة » لهاردي ومشكلة 
القصة » مجاة ( النقد ) صيف ۱۹١۳‏ » و « غليفر و رواية « تس » 
لها ردي » ساوتر ن ریفیو ( نیسان ۱۹۷۰ ) . 
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Converted by Tiff Combine 


البعد السردي والوقع والشخصية 
والتر الان 


في ۱۸۷ » وبعد عام من انتهاء فلوبير من مهمة كتابة « مدام 
بوفاري » الي استغرقت ستة أعوام . كتب فلوبير الى الأنسة دوشانتي : 
و حب أن يكون الفنان في عمله مثل الإله تي حليقته » لا تدر كه الأبصار 
وقادر على كل شيء : مجحب الشعور به قي کل مکان وان لایری تي 
أي مكان » . ي السنة ذاتما نشر ترولوب رواية « أبراج بارشستر » . 
وبعد ذلك بعامین نشرٽت جورج ایلیوت « آدم بیدیه » . ولا تاج 
امغرى التاريخني لتصريح فلوبير الى أي تشديد » كما أن التقابل بين 
روایته وروایات معاصریه الانکلیز فوري ومکشوف . ففي « آدم 
بیديه » مثلا جد آن الروائي باد جدآ للعيان ي حليقته » ومهذار جد أيضا › 
فينهمك في أن يشرح للقاريء بكل دقة طبيعة اللحليقة وسكانما »> فيعنف 
بالقاريء وبأمره بالاعجاب بشيء و بالاستنكار لشيء آحر . ضف 
الى ذلك أن الروائي هنا إله غور على روايته دون سخف فيما يتعلق 
بموضوعيتها . وني مقابل فلوبير » تغرق الرواية بتفاصيل الفعل المصور › 
تي حين يبدو أن فلوبير يلاحظ شخصياته من مسافة معينة ويرعاها بعين 
الله . ولعل حادثة مهرجان الزراعة كبر دليل » فدرجة البعد الي يأخذ 


٠١ نظرية الرواية م‎ ٤١ 


الروائي بها موقفة موضحه ني الفقرات الأولى من الرواية في وصف 
قبعة الصبي لشارلز بوفاري , : 

كانت عمرة متراكبة الأأجزاء » نستطيع أن نرى فيها آثار من جلد 
الدب والفبعة العمسكرية المتطاولة وقبعة اللباد المستديرة وقبعة من جلد 
الفقمة وغطاء رأس قطلي ؛ قبعة بانسة لقبحها تعبيرات عميقة كوجه' 
الأبله . 

ان البعد » الموقف الذي يتبناه الراوية تجاه الفعل » يملي وقع الرواية» 
کما أن کل تعلیق على الفعل ظاهر ي « آدم بیدیه » ومشروح ومدقق 
على يدي الكاتبة نفسها » نجد الوقع يستوعبه ويحمله . لأن الميدع - 
حسب قول فلوبیر - نشعر په قي کل مکان تي« مدام بوفاري ۰۲ وهو 
قدیر على کل شيء - وهو خفي عن الابصار » فحضوره وقدرته یدلان 
على حفاثه . لقد نجح فلوبیر من خلال کیت شخصيته الظاهرة في روایته 
الى درجة ثفوق کل ماحققته جورج ايليوت ني روايتها . الوقم هو 
كل شيء . ففي « آدم بيديه » يتحول موقع الراوية فيهتز معه الوقع 
ويتغير . كما أن الفاظ جورج ايليوت الشخصية تحمل سلطة أقل ما 
نحمله نبرة فلوبير غير الشخصية » لأن الفط الشخصي يكشف الروالي 
كخالق شديد البشرية » مأحوذ بانفعالات سوقية كالغيرة ابحسية . 
ويتقلص جد ابتعاد الرواية عن الفعل حين تمعن النظر في « هي سوريل» . 

بعد حوالي حمسين عاماً من رسالة فلوبير الى الآنسة دي شانتي › 
ردد جويس خلال ستيفن ديدالوس الموقف ذاته في « صورة الفنان 
شاباً » : ٠‏ الفنان > مثل الحالق ني حليقته » بظل ضمن أو خلف أو 
وراء أو فوق ماصنعت يداه » خفياً » متعالياً حارج الوجود لا مبالياً › 
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لاهياً بتقليم آظافره » . هذا البيان كار غموضا ما جاء عند فلوبير › 
واعتقد أن وقعه فل تشديدا . فاذا كان المالق « متعا ليا حارج الوجود » 
هل بمکن أن يقال عنه انه موجود ني الوجود ؟ واذا کان کما پقول 
عنه ستيفن » « لا مبالياً > لاهياً بتقليم أظافره » فذلك بعد أن غسل 
يديه من الليلقة »> كما يفترض المرء . ان الغموض وحى عدم الحسم 
ينعكسان ثي الرواية . وهل يعرف جويس » الفنان المشابه الخالق › ان 
کان موقفه ضمن خلیقته أو وراءها أو حلفها أو فوقها ؟ ان عواقب 
مثل هذه اليرة تختلف تمام الاحتلاف عن بيان فلوبير التصنيفي وتحويله 
امسر حي ي « مدام بوفاري » . 

من الواضح أن عنوان رواية جويس مهم . فالرواية ليست صورة 
تماما : والشخصية المر كزية الي هي « هو » وليس « آنا » هي الشخصية 
الوحيدة في الرواية عملي . والصورة ليست الصورة الوحيدة 
الممكنة للفنان » فأداة التتكير هنا لها مغزى )١(‏ - وقد سمى هاري 
جويس روايته « صورة جانبية لسيدة » . والصورة الي رسمها جويس 
ذات شبه واضح به : ومع ذلك تبقى هتاك مشكلة زاوية الرؤية › 
موقم الذي يفترض أننا نراه منه . وهذه المشكلة لا تواجهنا ني 
« يوليسيس ٠‏ . فستيفن هناك شخصية من شخصيات كثرة بينها بلوم 
ومولي ووراءهم حشد غفير منهم السمينة الفاحرة بك موليخان الي 
أعلنت ني الصفحات الأولى أن ستيفن « شخص مستحيل ! » وتعلق 


Aport rait of the Artist as a Youngman 


بوتكرة في العمنوان ٠‏ 
The Partrait of a Lady‏ 
بوآن لهذا التعريف واالتنكير فرقا قي مغری الروایتین . ( المترجم ) 
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الشخصيات الأحرى عن ستيفن » كل منها من خلال وجهة نظرها ؛ 
فنراه بعیونها كما نراه بعينيه أيضا . فالشخصيات الأخحرى تضائل من 
قيمته . فنحصل على تقوية لنفسه وتقويم الآلحرين له أيضآً . . 

فقد کان « شاعرآً کعجل اليف » › وذلك من بین صفات أحرى 
أما في « صورة الفنان » فلا يوجد بمثل هذا النقص ي الاحترام . فعلينا 
أن نقوم نحن بتفسیر شخصیته » کما أن کل شيء یوجد ضمن عقله ؛ 
فهو ي الواقع الرواية بأسرها » وبتفسيرنا لذلك جد أن الروائي اللحالق 
الذي يقلم أظافره ي السماء لا يسعفنا كثيراً . 

وبصورة كر نثرية »> كيف يتوقع منا جويس ٠»‏ أويريد لنا » آن 
نأحذ ستيفن ني « صورة الفنان » ؟ هذا السؤال تعقده ثي العادة عوامل 
لانقابلها عادة عند قراءة الروايات . ان ستيفن هو صورة الفنان في 
شبابه رسمها الفنان ذاته حين اكتهل › ومن المغري جدآً أن نقرأً الرواية 
بوصفها تجربة في السيرة الذاتية كتبت بضمير الغائب - وتي هذه اللالة 
تكون قيمتها في الضوء الذي تلقيه على الفنان المكتهل الناضج ٠‏ الرجل 
الذي كتب « يوليسيس » . الا أن قراءتها على هذا النحو قراءة لشيء 
آحر ليس رواية . ويمكن طرح السؤال بفجاجة : كيت كنا سنفسر 
الرواية لو ) تتہعها « يولیسیس » ؛ أو لو أن جویس مات فور انتهائه من 
کتابتھا ؟ هل کنا سنقرۋها الآن ؟ وان کنا نقرؤها » فهل كنا نراها 
بحد ذاتها كعمل في قائم بذاته ؟ وي الواقعم »> هل توجد لهذه الرواية 
مقومات ذاتية حن تنفصل عن حياة کاتبها وعن « پولسيس » . 

الساؤلات تتصب على ستيفن › فهو شاب فتي من المحتمل أن يغدو 
فئان . وثي تصويره المبكر لستيفن » ني القطعة المسماة « ستيفن بطلا » › 
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کون جویس الروائي قرب تي مارسته إلى جورج إیليوت منه 
إلى فلوبير : ففي بعض الناسبات ينتقد جويس بطله دون مواربة . في 
«وصورة الفنان » يتاع جويس طريقته كانسان غائب عن الوعي أو غارق 
تي النسيان أو حالق غاثب . وما إن يقرا المرء الرواية حى تواجهه الأسثلة 
فالی آي حد بأخحذ جویس بطله ستیقن مأخذ ابلحد » ولل آي مدی يتوقع 
أن يأحذه القاريء مأخذ اباحد ؟ ألم يقم جويس بأكثر من خلق شخصية 
مراهتق شديد البراعة ؟ ولكي نكون أكثر تخصيصا نقول : ما الوزن 
الذي ينبغي أن نعطيه مثلا“ » للمقطع قبل الأحير في الرواية حيث يعلن 
ستيفن أنه ذاهب « كي أواجه المرة ال ليون واقعية القجربة ولأطرق في 
مشغل روحي الوعي الذي لم يتم ابداعه العرق الذي انحدر مته » . فهل 
هذا اکر من مراهق متباه ؟ هذا طبعاً مدحل لليوميات »› وقد يسمح 
للانسان بحرية التصرف ني يومياته . فكل شي ء متشابه « للمرة المليون» . 
ي الاحوال العادية » ني الحاة » يكون رد الفعل لتأكيد ستيفن 
صمتاً حرجا » أو صيحة تعجب مثل « یاه ؟ قلها لنا » يا حباب ! » .أظن 
ننا عند قراءة الرواية نميل إلى أن نأخحذها مأخذ ابحد - ولكننا لا نفعل 
ذلك إلا لأننا نعرف » من معلومة وصلتنا من حارج الرواية » أن ستيفن 
تمشيل لارجل الذي يتأهب لكتابة « يوليسيس» . وهلا يسوغ له آن بتحدث 
کما تحدٹ سیفن . 

ما ينقصنا هو البينة عن موقف جويس جاه ستيفن . فقد نجد من 
بحاج بأن الرواية تمرين على السخرية . وني الحقيقة فان السخرية قل أن 
تظهر . هي موجودة بکل تأ کید آي عرض جویس لا کتشاف ستیفن 
أنه غير مؤهل للدحول ني سللك الكهنوت . أما أن ستيفن شاعر فذلك 
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ظاهر من الا ستمتاع والانہماك ي الكلمات > اللمين يبديما منذ 
سنواته الأول ؛ لكننا لا نزود بغير عينة من شعره »› قصيدتهالمز دوجة 
القافية « ألم تسأمي من الطرق المتوهجة ؟ » . وهي قصيدة بمكن أن 
نتوقعها من طالب جامعي حساس له عقل أدبي يعيش ي السنوات الأولى 
من هذا القرن » السنوات الي كتب فيها جويس « سيفن بطلا » . 
وهي قصيدة شديدة التقليد لأساليب تلك الفترة بحيث لا تسمحلنا 
باستخلاص استنتاجات عن موهبة ستيفن كشاعر . ولکن هل 
اعرف جويس بہذا ؟ وهل القصيدة هناك دليل على ستيفن كشاعر 
واحد أو بينة عن عدم نضجه ؟ فان صح الافتراض الثاني كان مقصد 
جويس الواضح أن يسخر . 

أو هل هي › ثانية › في لحظة « العجلي » » حین کان ستيفن يتمشى 
على الشاطي ء فيرى فتاة تماشي الامو اج وتخوض على حافة الببحر » فيكتشف 
رسالته كفنان . وهذه الفقر ة لاقت اعجاباً كثير ني غير محله على ما أعنقد 
لأسباب أوضحها فرانك أو كونور في كتابه « المرآة ي عرض الطربق ٠٠‏ 
لن أنساق إلى القول إن الكتابة المتناهية في الصنعة > كهذه الفقرة › 
تشكل نارآ سيئاً . إن معظم « صورة الفنان » يصعقي ي تصنعه . وي 
هذه الفقرة كل شيء ماخلا آنا وصف حر للفتاة » وأنخيل أنه قصد 
با إلى عرض طبيعة عقل ستيفن ونوعيته ني لحظة الادراك ٠‏ على أن 
تقديرنا لذلك يعتمد إلى حد كبير على تقديرنا لطبيعة النار ونوعيته - 
ورجا اعتمد أيضا على القيمة الي علقها جيمس عليها . ولا أظن أن في 
وسعنا معرفة ذلك إذا اقتصرنا على الرواية ذاتها . فاذا رأيتا أن الثر 
مي ء فلنا أن نفترض أن الرداءة متعمدة › وبالتالي نفترض أن الفقرة 
سالحرة . 
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ومع أن « صورة الفنان » تثير الليال داثماً فيصعب وصفها بانہا 
رواية ناجحة . ولعل القاريء هو اللي يتمم الرواية دائماً : أما جویس 
فلم يعط القاريء حمولات كته من انام الرواية . وهذا مر يتعلق 
بالوقع عند الروائي . وني هذه الحالة بنتقص الوقع > لأنه هنا وقع سیفن 
وليس وقع جويس . أعتقد أن الوقع هو المعادل اللفظي و التجسيد اللفظي 
ازاوية الرؤية عند الروائي أو موقفه السردي . وني « صور الفنان » 
يغير جويس الوقف > وني بعض الاحيان يضغط السافة بينه وبين 
الفعل فيدفعنا إلى تماهاة )١(‏ بطله به . 


إن إحفاق حویس يضاد ما نجده لدى روائي آلحر من اقتفى أثر 
فلوبير » وأعي كونراد تي « العميل السري » . فنحن هنا نمي موقن 
الرواثي الذي يبدو قاسياً » متصاباً » عنيدا »> السخرية شاملة > والانسحاق 
شامل ؛ ومن المستحيل على القاريء أن ينظر إلى الفوضويين مثلا بغير 
الطريقة الي يوجهه إليها كونراد . وهم يظهرون ي كل نقطة من الفعل › 
كل منهم بعلامتة المميزة . وهم معروضون دائماً وأبداً كمشعوذين › 
م يقدمون تي النهاية كمهرجين عديمي الأذى » فهم لم بؤذوا أحداً غير 
الروفسور . إنهم سخفاء محتقرون . مع ذلك › رعا لم تكن عواقب 
تشدد کونراد ني توجيه شخصياته هي العواقب الي بعمل ي سبيلها. 
فغضبه المتكرر وازدراؤه الدائم قد جعل القاريء يحتج ويتقلب صده . 
وقد يفضي به إلى التفكير ني حقيقة تاريخية واقعة مفادها أن الثوار 
المحشرفين ليسوا بالضرورة أمثال ثوار كونراد. وحين يتذ كر القاريء 
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هرتزان أو الامیر کروبتکین أو لینین › فقد یتو صل إل ن ثوار کونراد 
لا بعكن أخذهم على نهم يمثلون الثوار » وبذلك لن يظهر له هذا العمل 
بمظهر رواية بل منشور سياسي رجعي قد حول تحويلا“ مسرحاً . وقد 
يضع القاريء « العميل السري » مقابل « الاميرة كازاماسيما » حيث 
يتوزع جيمس بين الثوريين والاخيار ي المجتمع البرجوازي . وقد نظن 
أن كونراد معحيز ي عواطفه لذلك فهو أقرب إل الفعل من أن .كون 
شاهداً غير متحیز »> وهذا ما تشتكي منه الرواية رغم قونها وألمعيتها . 

ترتبط بهذا فكرة استقلال الشخصية في الرواية » فلدينا احساس 
قوي أن من الممكن بطريقةغامضة أن ندور حول الشخصية ونتفحصها من 
كل زاوية » و انبا شخص على قيد الحياة . لا آريد أن يخبرني أحد 
بأن هذا وهم » وان كنت لا أرى بأن هذه الفكرة ساذجة ضرورة . فأنا 
أراها جوهرية لفن الروائي › وبدوها يكون باطلا“ كل ما ينجح في 
انجازه . ومن الواضح أن الشخصيات ثي «العميل السري » ليست مستقلة. 
فقد تشدد کونراد في توجیه استجاباتنا نحوها . ان تحكم الروائي 
في استجاباتنا لخلوقاته ضروري دائماً . ي « التخييل و ابحمهور والقاري»»› 
تقول مسز ليفيز : « كل ما يحتاج إليه الرواثي تقدم حطوط عامة جريئة › 
وسوف يعينه القاريء بأن يقنع نفسه أنه على صلة ( بأشخاص حقيقيين)». 
وليس الامر بمثل هذه البساطة »› وان كانت مسز ليفيز تصف نوعا 
ابتداثياً من حلت الشخصية له مكانه الضروري ثي فن الروالي . والا أن 
الطريقة الي نتعاون با خاضعة لتحکم الروائي. ود » Forsyte‏ 
aچةS‏ » عجوزآً رمكن تلخيصه بہذه ابمعملة « لا أحد عبرني شيا » . 
فهو يقولما كلما ظهر على مسرح الاحداث » وقل أن يضيف إليها شيا . 
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فهذا « خط عام جريء» ان وجد شي ء على هذه الشا كلة . النقطة هنا هي 
أن القاريء يتعاون في تقبله » ويضفي عليه الحياة »> ويقوم بذلك تاماً 
على النحو الذي يريدهوله غالزوورلي . وكلنا يعرف عجاثز يقولون «لا 
أحد خبرني شيا » » أو قولا مشاب ؛ فمن معرفتنا بهم » ومن حبرتنا 
في الحياة نتمكن من ملء اللحط العام ابحريء . فضي نفوسنا نزوع إلى 
التعاون » وحن نستجيب للشخصية كما يعتمد علينا غالزوورلي أن 
نستجيب . قد تكون الشخصية ابتداثية »> ومع ذلك فان الكاتب يوجه 
اسجابتنا إليها . فلستا أحرارآً قي ملء اللعطوط كما ريد . 

التحكم الذي مارسه الروائي على قرائه يعتمد نايا على موققه › 
زاوية النظر » اليعد عن الفعل الذي يتبناه الروائي » وعلى وقعه الذي هو 
تجسيد لفظي لموقفه وزاوية النظر والبعد عن الفعل . وتحن تعرف الموقف 
املائم حين نشعر أن الشخصيات .تي الفعل حرة مسثقلة . وقد يكون 
الموقف غامضاً متغيرآ . كما يبدو موقف جيمس ي « صورة الفنان » > 
أو متصلاً جدا » كموقف كونراد قي « العميل السري » . عا توجد روايات 
يغير فيها الروائي بصورة متقطعة ودون انذار سابق »موقفه ي منتصف 
الفعل » فيقترب جدآ من الفعل بحيث يشكو القاريء بأن شخصية نوعية 
ما « لن تسللك هذا السلوك » . فحين نقول كلامآ من هذا النوع . هل 
نكون ساذجين فنخلط الأدب بالاة ؟ واذا كانت شخصية ما مجرد 
حلاصة اجمالية لكل ما أحبرنا به الروائي عنها »> لكل ما قالته وفعلته 
وشعرت به » فلماذا نصدق الرواثي ا ونکذبه آنآ آحر ؟ 

والمثل على ذلك معابحة ثاكري لبيكي شارب في « قضية باطلة ». 
فان کان لنا آن تتحدث عن الشخصیات کانہا أحیاء فلابد من أن تكون 
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بكي على قيد المياة » شأنما شأن آية شخصية ي الرواية . ويرجع السب 
ني آنباعلى هذا المقدار من ا-لحياةإلى كو ماتعطي عنا اة انطباعاً قوياً ونشيطاء 
ولأنما - بعبارة أخرى - تنطبع ي أذهاننا انطباعاً مهيباً بفعل جهود 
مبدعها بحيث نجد أنفسنا مرتين أو ثلاث ني الرواية نرفض تقبل السلوك 
الذي يخوها به ٹاكري . فنحن نستجیب إلیھا کما لو کنا بازاء شخص 
واقعي نعرفه معرفة تجعلنا لا نتردد تي القول إن التقرير عن سلو كها 
في کذا و کذا وقت لابد أنه كاذب » لأنه « بعید الشبه عنها » جداً . 
إن رد فعلنا هدا نحو بيكي ي بعض المناسبات ثقدير لثاكري . 

على أنه يكذب ثي حديثه عنها ي بعض المناسبات . فهناك اللبادثة الي 
تضرب فيها بيكي اذن ابنها لكي يصغي إلى غنائها . فقد وجد قاد 
ڻا کكري سلو كها هنا لا يتناسب مع شخصيتها . وابحملة الأخحيرة ١‏ لا 
يتناسب مع شخصيتها » تتجه نحو شرح لاذا جد سلو كها في هذه النقطة 
لا بمكن تصديقه . فالرواية قد تحکم بکل عثایته باستجابتنا ها » ومکان 
.محكمه حلرآ بحيث إننا لم نكن مهيثين اسلو ك الذي عزاه إليها ثاكري . 
وهنا قد يكون من الفيد أن نميز بين ثاكري الرجل من جهة وثاكري 
الراوية وخالق الشخصيات ومسير الافعال من جهة أخحرى . وظيفة 
الراوية أن يبعد الشخصيات عن المؤلف › وهمدا السبب يجري تقديمه 
على أنه شالق للشخصيات »› وسین نتجافى عما يبدو تقصا للاتساق 
في بيكي » فذلك لا يعود إلى نقص الاتساق فيها لإنبا حالية إلا من الحياة 
الي يبثها فيها خالقها » بل إلى نقص الاتساق تي الرواثي فکأن ثا كري 
الرجل تدحل عند هذه النقطة في وظيفة الرواثي » فاستحوذ على دور 
الابعاد والغاه بمعى من العاني . لقد اقشحم السرد أمر شخصي › أمر 
يتعلق بالكاتب كرجل وليس كروائي . فانبار الموقف الموضوعي › 
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ولكي نعرف السبب رجا كان علينا أن نعود إلى حياة الكاتب » وإلى 
تشوشه العاطفي في تعامله مح صلة من نوع صلة الأم بالولد . إذ يشعر 
المرء أنهذه الصلة كانتمقدسة إلى حد الهوس بالنسبة لهءفكأنه تذكر 
فجأة أن بيكي امرآة « سيئة » › فقرر ألا يسمح ها بآن تمارس المشاعر 
العادية للم . وعند تحليل عدم اتساق ثاكري ي تصويره لبيكي تعار 
با-لحدو د العاطفية لثا كري الرجل » وهي الي تفرض الحدود على ثا كري 
الفنان . 

عة مثال مختلف لعله أ كار تعقيداً عن آثار تغير موقف الروائي 
حلال سياق الر واية بمكن أن تجده ني « طاحونة على الساقية » » تي شخصية 
ستيفن غست وصلته بماغي توليفر . لا جدال ٿي نجاح جورج ايليوت 
ي خلق الوهم بواقعية ستيفن . اذ د . ليفيز الذي لايستعمل كلمات 
مثل « حي » أو « واقعي » لوصف الشخصيات الروائية يقول : « نه 
موجود ١‏ هناك ٠‏ وجودا كافياً ليعطي المسرحية قوة الاقناع » . وتي 
الواقع فان عنف رد الفعل الذي أبداه تجاهه بعض النقاد الفيكتوريين 
يظهر آنه « هناك » بكل فخر . يذ كر المرء قول سويئيرن : 

أعتقد أنه م يوجد الرجل الذي يتعرف لأول مرة على مسترستيفن 
غست دون آحساس اولي بارتعاش أصابع يديه ووخز في أصابع قاميه 
حين يتصور آدنىاتصال بين ماغي توليفر ولم ليس لديه فرصة التحسن 
أو للارتقاء إلى مستوى حذاثه . 

وإذن » لاذا ينشاً لدينا شعور بالسخط غلى غست ؟ لأنه › بساطة > 
الرجل الذي سوف تسقط ماغي تي حبه وتسيخ قدماها. فهو الشخصية 
الي أيدعتها جور ج إيليوت لكي تجعل ماغي تواجه احتيارا حاقياً : ان 
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ماغي ضمنيا مخطوبة لفيليب ويكم » وغست لابنة عمهه لوسي . 
نظرآ الطريقة الي أملت علينا بها جورج إيليوت تصويرها لاغي » يصعب 
فعلا تصديتق نبا ستقع هله الوقعة المشؤومة تي حب رجل مثل ستيفن . 

نحن هنا لا نستأنف الى الحياة ؛ لأننا نعنى بكائنات خيالية تعيش 
في عالم عاي . فمن غير المقبول ثي الحياة » ولا محدث فيها أن صبايا 
لهن من التوقد الروحي ما لاغي توليفر قد ينجذين ويتخدعن برجال 
أدنى مكانة منهن . ان واتس ‏ دنتون يدافع عن ستيفن وعن تقديم 
جورج اليوت له على الأسس التالية : 

ولعل الروائية بعد كل شيء نعرف تام المعرفة ماهي مقدمة عليه › 
فتعمدت ان تقدم یضاحا الول الاذق الدې یعزی أحیاناً الى اکر > 
من أنه « لاتستطيع أبة امراة ان تمي حقى النمبيز بين النذل والرجل 
الكرم » . 

ربعا دفعت الشهامة واتس - دنتون الى وضع هذا الدفاع ؛ لكن 
الحقيقة أن جورج الوت نفسها هي الي خحدعت بسثيفن ؛ وهي الي 
أحفقت في التمييز بين نذل ورجل كريم . ولنعترف بأن ثي الرواية 
ضعفاً تفنياً . فستيفن يدحل ني مجال الفعل متأحرا جداً » ونحن غير 
مهيثين مبيئة كافية لنتقبله ونتقبل الدور الذي سوف يلعبه . ومهما يكن 
من أمر » فلنستشهد بقول جورج الوت الحاذق في تحليلها لشخصية 
ليدجت في « ميدل مارش » من أن « نقطة الابنذال » في نفسها قادتا 
الى ابداع ستيفن » وهي نقطة نقلتها على حن غرة منها الى ماغي . ومهما 
کان ستیفن غست مقنعاً في شخصیته › فان دوره ي الرواية غير مناسب 
لن يكون ضد ماغي . ونتيجة انعدام الناسبة تقسرنا على التساؤل ان 
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ل تکن على حطاً طول الوقت ڻي تتنديرڻا لها » أو ان لم تكن جورح 
ايليوت نفسها على خطأً »> وهذا بذاك ي رداءته . وثي الواقع › 
يبدو لي آننا نفقد الثقة احياناً بجورج ايلوت وليس باغي » لأن الرواية 
اذا أجيد أداؤها فاننا نق بالقصة وليس بالقصاص »› كما يقول لورنس . 

ارتکیت جورج ايليوت ذناً مشاب وان يكن أقل خحطورة سين 
قصرت المسافة بينها كروائية وبين شخصياًا تي « ميدل مارش » . 
فليس من السهل أن ترتاح الى التحقيق من واقعية لاديسلاف . فاذا 
قارناه بالشخصيات الأخحرى وجدناه يترك انطباعاً ضثيلا فينا . فهو 
مثل فيليب ويكم ني « طاحونة على الساقية » > يشل الروح الحرة وقيم 
عام أكثر نزاهة ورحابة ؛ فهو محر لأنه يبدو معفى من القوانين الحلقية 
الشديدة الي تخضع لها جورج ايلوت شخصياتها في العادة . ومن المؤكد 
أنه لايبدو ملابا كضد لدوروي . وليس عند جورج ايليوت كخالقة 
لنماذج پمکن آن تسمی الرجال الذ کور » آفضل منه › وان لم تنجح مثل 
هذا النجاح ي شخصيات الرجال الذين يتضح استحسانما لهم . ولا 
ملك المرء نفسه عن الشعور بأن لاديسلاف سيكون أكر اقناعا لاضافة 
بعض نواحي الابتذال اليه . وبذلك يستخلص المرء بأن لاديسنلاف 
قد تم تصوره ونحقیقه دون عحیص . 

مة سبب اذن لعقليص السافة بين الفعل والرواية هو اقحام الراوية 
ني الرجل الواقف خلفه . وتكون النتيجة أحياناً تلاشي التمييز الفعلي بين 
الشخصية المر كزية والراوية › با يعقب هذا من ارباك الوقع الناشيء من 
عجز الروائي عن تحديد موقفه القصصي أو الاحتفاظ به . ويبدو أن 
هذا يلقي ضوء على الاحفاق النسبي للعديد من الروايات الي تستمر 
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في امتاعتا وائارة خيالنا لأن انجازها لا ياي ي التحليل الأخير احساسنا 
القوي با کان جب أن ينجز . 


ونجد المثل على ذلك ي رواية جيسينغ « شارع غرب الحديد » . 
فهي من أكر الروايات شعبية »> وذلك لأسباب وجيهة كثيرة . فهي 
من شغل ذكاء هائل » وهي فريدة من حيٹ تيلها » ولو جزئياً › 
لسالة الكتابة والكتاب والرواية والروائيين ›» في عقد معين من تاريخ 
الأدب الانكليزي . كما آنا أيضاً دراسة لاثار الفقر المهلكة على 
مستوى محترم للصعوبات اللحارقة الي تجابه الرجل الحساس » الفنان» 
في مطاردته للسعادة ثي الزواج . الا أن أياً من هذه العناصر لامجعل 
الرواية ني النهاية حرز الرضى الشامل » ويعود هذا على مايبدو الى 
الطبيعة الشخصية جد لهذا العمل . آما أن جسيئغ كان دارياً بهذا اللعطر 
واحتاط له » فذلك واضح من الطريقة الي يوزع بها نفسه وتجربته في 
الحياة خلال عدد من الشخصيات › وأيضاً من الطريقة الي يدم با 
ما بمكن أن يسمى نسحا محتملة عن نفسه . فهو يضفي تجربته الامريكية 
على ولبديل ؛ فلو ولد قبل جيل لكان ألفريد يول » ولو کان سط 
وأقل تكبراً لكان بيفن ولا ستطاع أن يتخيل نقيضه ميلفين » الكاتب 
«المحترف» ابمديد . غير آن شخصية جسينغ ي الرواية هي شخصية 
ریردون الفاشل » « رجل فخور » کثیب »› حساس » پعیش في 
الظلال » . كما يقول جون غروس ني مقدمة لطبعة متأحرة . وليس 
ريددون صورة ذاتية تامة حال من الأحوال » مم بمعضي غروس يردد 
آراء معظم النقاد الذين كتبوا عن الرواية » « مع ريردون نمة حطر 
دائم تي أن يفيض اشفاق جسينغ على نفسه ويطغي » . ولم يحجم جسينغ 
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عن انتقاد ريردون والاشمتزاز من شففته على نفسه . ومع ذلك فان 
الاحساس بالاشفاق الذاتي يبقى ماثلا الى جانباحساس قوي بالتطابق 
بين الشخصية المركزية وخالقها . ويبدو لي أن السبب تي هذا قلة 
التفريقق بين الوقع ني الثثر القصصي والوقع في حوار ريردون وأفكاره 
المذكورة . كلا الوقعين فظ ني تهكمه . كما أن قيم ريردون هي الي 
تتخال الرواية . وبعبارة أحرى » أن الراوية والشخصية متقاربان جداً » 
والتأثير عل الرواية تظهر وكأنها مسوحة قوية -لالة حاصة » هي حالة 
جسينغ » وليست عملا يعكن أن يعتبر تمثيلا تلك الحالة بكل ما في كلمة 
تمثیل من معنی . 

من المفيد مقارنة « شارع غروب ابلعديد » برواية أعقبتها فور 
فكانت أقل شهرة وان كانت ني نظري ألطف وانجح › وهي رواية 
« مولود ني المتفى » » فيطلها » غودوين بيك يشبه « رجل جسينغ » من 
حيث هو « رجل فخور »> كئيب » يعيش ني الظلال » . وحياة 
بيك مثل حياة ريردون من حيث كوا تقوم ي نواح واضحة على 
على حياة جسينغ » ولكن با أن بيك يقدم على أنه روائي فثمة مسافة 
بيرة تباعد بینه وبين خالقه . وهو يترك تأثراً فکرياً كيرا بجرأة آفکاره 
وتحررها » وهذا الانطباع من انتصارات الرواية ؛ غير أن مكانته الهائلة › 
أي الهيبة الي محملها ي ذاته › تأتي من شعور المرء بأن له استقلالا اكير 
بكثير ما تيح لرير دون . فقد تم تصوره من مسافة أعظم . 

في الرواية الانكليزية > نجد أن سيدة البعد القصصي › والروائية الي 
لا يتذبلب موقفها » كما أن وقعها متصل › هي جين آوستن . فنری 
شخصيانها مستقلة » ويمكن الإيهام بالحرية لديهم في توافقهم التام مح 
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فوادين العام الحيالي الذي يحكم وجودهم . فهو عام يمري فيه النظام 
ابحمالي النظام الحلقي بمرآة صحيحة . فهذا هو الذي يدفعتا الى اقرار 
دون تساؤل ونح جين أوستن سلطتها الهائلة . انها كاملة » ويرجع 
جزء من کمالھا ال آنا تکتب داما ضمن حدودها » والحدود 
ضرورية للفن . تتألفالحدود من الكبح والاستبعاد › وتختلف جين أوستن 
اختلاف مضحكاً عن أمثال هاردي أو لورنس > تمن لا حلم أحد 
بوصفهم بأنهم روائيون كاملون يمع ذلك يظهرون في أفضل أحوالهم 
تحكماً معجباً بالمسافة القصصية . 

يږدو ن هذا بني على نطاق واسع من نوع الروايات‌الي يكتبونا. 
ان هاردي -- وتضاربه مح جين اوستن جلي - يهدف الى شيء يشبه 
أن یکون شمولا . فتس ليست مجرد صبية تعيش ني زمان ومکان 
محددين » فهي النظير الذي نشأً في القرن التاسع عشر لسلسلة من الصبايا 
خلال العصور » ضحية ستونهنج . الضحية المرصودة الي نمثل صورة 
کل طير مقتنص حبیس . لقد تم تصور شخصيات هاردي وهي ثي 
التاريخ . ان مغزى اغدون هيث ثي « عودة ابن البلد » في أنه واحد من 
أمثلة كثيرة » الا أن المرء يتذ كر أيضاً مغزى المدرج الروماني في « عمدة 
كاستربريدج » والدور الذي تلعبه العاديات الكلاسية وكذلك ارتباط 
کریستمنستر بالقدس ي « جود الغامض » . وکما یقول فورستر › 
ان هاردي تصور « رواياته من علو شاهق » . نما مكنه من رؤية الأحداث 
من أبعاد عديدة وكأنما تحدث بصورة عفوية . وتقدم الفقرات الافتتاحية 
من الفصل الرابع في « تس » مثالا بسيطاً : 
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كان للشمس » بسبب الضباب »› مظهر عاطفي شخصي غريب › 
علي لاء بالذكورة إذا أردنا التعبير الدقبق . إن مظهرها الحالي ء 
مقروناً بفقدان كل الأشكال البشرية في المشهد › يشرح تي هذه اللحظة 
سر عبادة الشمس ثي قديم الزمان بحيث يشعر بأنه م تسد تحت السماء 
ديانة أعقل منها بدا . كان الضوء خيوطاً شقراء مشعة لينة ؛ كان 
مخلوقا إفياً حدق إلى الأسفل بقوة وعمد شابين ينصبان على أرض تطفح 
بالشوق والاهتمام . تسللت أشعتها بعد قليل من شقوق مصراعي 
الكوخ فألقت أشعة تشبه أسياخاً حمراً حامية على خز انة الكؤوس وصيوان 
الملابس وقطع الأثاث الأخرى ؛ وأيقظت المحاصيل الي نا تفق بعد . 

هذه رؤيا عن الأرض البداثية الى كانت الشمس فيها إاهة › ولمحة 
عن كوخ فلاح في انكلرا القرن التاسع عشر » ولقطة مقربة عن الآلية 
العمياء للثورة الزراعية : كلها معا تنقل احساساً قوي بوحدة الأشياء . 
الشمس هي الإلهة الي تشبه الانسان » أما الحصادة فتشبه الحيوان ؛ 
ور ما کانت حیوااً بشریاً : 

كان أسطع الأشياء في ذلك الصباح ذراعان كبيران من خحشب 
مدهون » ينبتقان من حافة حقل قمح أصفر قر ب قرية مارلوت . 
وقد شكلا مع ذراعين آخرين تحتهما صليباً مالطيآدوار للحصادة الي 
جلبت إلى الحقل ني المساء السابق لتكون جاهزة العمل هذا النهار . 
أما الدهان الذي طلبت به والدي كفت صبغته أشعة الشمس فقد 
أضقى علبها مظهرآً انا غطت ثي نار سائلة . . . 

وسرعان ما انطلقت من الداحل تشبه سفاد اندب . فقد بدأت 
الآلة بالعمل . . . 
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ليس الثر رشيقاً - وتللك خحاصة هاردي . فهو بطيء ء تأملي بكل 
تأکيد » فج وخحشن بشكل ما . ويبدو أن صحته متعلقة بذلاف على نحو 
من الانحاء . وأظن أن هذا النثر ليس لثر الروائي الذي يشبه الإله . 
هاردي ليس إلهاً » وليس رئيس الالدين . ورواية رواياته ليس هاردي 
نفسه وان کان ني وسع المرء أن قول انه ينظر بعين الإله . فهو يراقب 
رئيس الحالدين ني حلقه لكنه ليس عالاً بكل شيء › كما يفترض 
برئیس الحالدين . ودوره يشبه دور ترسياس تي « الأرض اللحراب » 
١ (‏ آنا الذي جلس قرب طيبة تحت اب لحدار » ) . لقد قاسى من كل شيء. 
لقد تنبا بالأمور وتدبرها بعد وقوعها » الا أن لديه ظنوناً بدلا عن المعرفة 
العامة . ففي روایات هاردي تواجهنا « صيخة الاحتمالات البديلة » 
حسب تعبیر ايفور وینترز عن هوثورن . ان تس بعد زواجها بر 
أنجيل وهما ني العربة « لابند أني رأيت ذلك في الحلم » » فان صح ذلك 
فانبا » كما تقول انجيل » قد حلمت بر كبة دربرفيل » « تلك اللحرافة 
الذائعة في هذه الانحاء عن أسرتك حين كانت شهيرة جداً هنا » . وبعد 
ذلك يأتي أفراد أسرة دربرفيل . فجون دربيفيلد يتمسك بأسطورة أسلافه 
ما يؤدي الى تحطيم تس . ولكن هاردي يظهر أن الحرافة كانت من 
انوع الشائم في كل ريف انكلترا . « هناك أسر بيليث ودرنکهارد 
وغراي وسات کوپنتين وهار دي وغولد › هذه الأسر ملكت أميالا 
من الأرض ني منحدر هذا الوادي ؛ وكان بوسعك أن تشتريها 
کلها بلا شيء تقریباً . ۲ 

ان راوية هاردي قد يعرف أو حدس لكنه بشكل ثابت لايفهم . 
وهذا مايفضي باردي الى أعظم انتصاراته کروالی . وأنا أفکر نوعیاً 
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بتصویر سو براید هید في « جود » . فلم یفهمها جود ولا فیلوتسون › 
کما انها م تفهم نفسها . ولست متأكداً من هاردي ان کان قد فهمها . 
غير أن القاريء الحديث يفهمها » ويتعرف فيها على واحدة من أكثر 
الشخصيات « واقعية » في التخييل › « واقعية » بالضبط لأن من غير 
الميكن ردها الى جملة بسيطة أو صيغة . 


ان القاريء ي عراکه مع طبيعتها » خلال جهوده ليقهمها › 
يضفي عليها الحياة . فنحن مع سو في حضرة مايؤذن بنموذ ج شائع 
الآن بين الساء » في حين أن هاردي ي آيامه لا يستطيع شرح النموذج 
الا بالر جوع ای شيء شه « التوق الى الحداثة ۾ . فكأن هاردي ۽ 
وهو مسح عام تخبيله من علو شاهق »قد تمكن من رؤية ما سيكون ولیس 
ما کان وما يون فقط . 


نة شيء ليس بعيدآً عن موقف هاردي الرواني يمن رؤيته تي 
« قوس قزح » » وهذا آمر يصعق كثيراً لأننا جد تي « أبتاء وعشاق » 
ارتبا كا واضحاً فريباً من ارتباك جسنغ في « شارع غروب الب حديد » > 
بين وقع الراوية ووقع الشخصية المر كرية المسماة بول مورل . الوقعان 
متقاربان جدآً . فوجهة نظر الراوية عن والترمورل وميريام هي وجهة 
نظر بول » وحن نشعر بأنهما لم ينصفا . لقد طغت ذاتية الكاتب . 
ومهما یکن من أمر فان « قوس قزح » کار روايات لورنس قرباً من 
هاردي » فقد تم تصورها من علو شاهی » شأن روایات هاردي . 
يتضح هذا من الصفحات الأولى الي تعرض عا تقليدياً وسكوناً 
تقريباً › عالاً لما يسقط بعد تي الصناعة » حيث يرى لورنس أن ذ كور 
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انوع البشري عاشوا في اثتلاف مع التراب . مم سقطوا : الهبوط في 
لمجم > شى القناة » ترايد اغتراب آل برانغون عن الأرض وابلحماعة 
تصاعد ي حبرات أو رسولا . وتدفعنا المقدمة والفصول الي تلتها الى 
خذ کل جیل بعد جیل من آل برانغون ني القرن التاسع عشر على آم 
عثلون رجال ونساء عصرهم . فنصل ٠ع‏ آورسولا الى جيل لورنس . 
انما ليست لورنس » ولو آنه حين ابدعها اعتمد على تجاربه في كلية 
تدريب العلمين ني نوتنغهام وني التعليم ذاته . لكن أورسولا تظل تمثل 
شخصية لورنس ني الرواية ؛ فهي شخصية لورنسية نموذجية من حيث 
کو نا تعيش عبر تجارب لن تفهم أو تشرح أو تعلل حى تنتهي الاحداث 
الي ولدت تلك التجارب . ان التجربة » الللحظة الحية للتجربة > أعظم 
شيء ؛ فهي محاطة بشبه ظل سري لاکن شرحه تقريباً . وتي هذا تکمن 
واقعيتها المزعجة » وهي هنا تقترب من سوء برايدهد » على الرغم 
من أن سو تشاهد من اللحارج في حين أننا مع ورسولا دانماً نعيش ي 
حساسية تجربتها جزياً . . 

ان السر » وواقعية السر »› اللذين يشعر بما القاريء » وكذلك 
أورسولا - يتصلان با بمكن أن نسميه رموزآ : الاستعمال الدائم 
لضوء القمر خلال الرواية » القوس » سواء أكان قوس كاندرائية 
لبنكوان أو قوس قرح ذاته » قطيع اللبيل المشدت اللي يفزع أورسولا 
في نماية الرواية . هذه الرمزية الي تنتمي الى كلتا الشخصيتين على مايبدو › 
والى العالم الحارجي عنهما » هي تصوير ذاني لواقعم موضوعي › وتناظر 
تمثيل العام الواقعي الملاحظ بذكاء » عالم الفحم الحجري ومدارس 
الأحياء الفقيرة وكليات ابحامعة . فاذا عاد المرء الى هاردي استطاع أن 
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یری کل ذلك وکانه امتداد لطریقته تي ابداع تس الي عاشت تطورها 
في حدود الفصول والمشاهد المتعارضة › وقي حدود عط طقسي للتاريخ 
تقريباً . 

واعتقد أنه بسب العو الشاهق الي صورت منه تلك الروايات › 
فاننا نترك ي اية « تس » و « جود » و « قوس قزح » مع معرفتنا بن 
الشخصية ليست نتاجاً بسيطاً ما قالته وفعلته وفکرت به بل أيضاً لكل 
شيء آحر ثي الرواية . ان تخيل الطيور والأفخاخ جزء من معرفتنا بتس› 
لاينفصل عنها » مثلما أن صورة قطيع اللحيل المشتت جزء من معرفتنا 
بأورسولا . ولا أشك بأن مايشبه هذا ينطبق على كل الشخصيات الناجحة 
في الةخييل : ومن الأسهل علينا أن نراها تي روايات هاردي ولورنس 
من أن يراها عند أمثال جين أوستن . ويذكر المرء في هذا الصدد وصف 
ويلسون نايت لمسرح شكسبير . وهو ودف يلوح لي آنه يغطي أيضاً 
الرواية مهما كانت واقعية : « هو استعارة موسعة أسقطت بواسطتها 
الرؤيا الأساسية ي أشكال تتجاوب بفظاظة مع الواقع . . . » . وي 
الرواية » حين « تسقط الشخصيات ني أشكال تتجاوب بفظاظة مع 
الواقع ١‏ يكون هذا ثي الغالب من عمل الابتعاد الروالي عن مبدع 
الشخصيات » ومن وظيفة الوقع الذي هو المعادل اللفظي لها . 
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Converted by Tiff Combine 


الإيهام » زاوية الرؤية 
والنقد الحديث للرواية 


ویتشارد هارتر فوجل 


لاريب ي أن القرن العشرين شهد نشر روايات و كتابات عن 
الروايات أكر ما شهدت كل العصور الأخحرى مجتمعة . وقد شاهدنا 
جهوداً قوية لتطوير نظرية روائية كن مقارنتها لنظرياتنا التقليدية في 
الشعر والمسرح » وايحاءات قوية مستمرة أيضاً بأن الرواية لا وجود 
لها . فكيف يشق المرء طريقه ي هذه اللبرة الشديدة ؟ . 

فلتزعم افتراضاً أن الرواية موجودة حقاً »> وعندها لن أعرفها الا 
بأا سرد نثري تخييلي ذات طول محدد يعتمد على ملاحظة الأعمال 
الي تعارفنا على تسميتها روايات . يضاف الى ذلك أن الرواية الميدة 
تتصف بالحيوية والتماسلك » وهما أول ما يهتم به الناقد وذلك بحلاف 
اهتمام الشارح . ان التقد الأدبي ولاعترف هنا بأني آحدث بکثير 
من القطيعة والافتراضية - يقوم على عدد قليل نسبياً من المباديء 
التقليدية » كالوحدة » والتوتر + والمتعة > وما شابه ذلك مما يدحل في 
عداده « الحيوية » و « التماسك » ومنوعات تناسب ذلك . وبالمئل › 
فاننا تي الأدب اللحيالي » بما فيه الرواية » لانجد تقدماً جوهرياً على المدى 
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الطویل »› علماً أن بالامکان وجود تقدم محدود . کان لاپصر لرء 
ملا على أن الرواية الانكليزية قد انيثقت كاءلة العدة من جبرن دانيال 
ديقو . 

فاذا چعانا مصطلحي اليوية والتماسك كالترادفين : وجدنا أن 
الرواية ابلعيدة محاكاة فنية لواقعة هي على نحو ما أكر واقعية وأقل 
شكلية ثي الظاهر من الشعر والمسرحية »> وان كانت أقل فورية من 
السرحية الي تقدم بصورة فعلية . ونلاحظ أن المسرحية من حيث هي 
كلمات ني كتاب أكر شكلية »> كما أن لها أعرافاً أوضح واكر 
ارباك ما لدى الرواية . وبذلك فان المحاكيات الروائية للمسرح › 
كما فعل جيمس ي ١‏ العصر الفج » أو كأعمال هري غرين وايفي 
كومبتون بورنت تشد خحيوط الرواية الي تكون ني العادة مرخية » 
كما أن التجربة تضحي بالميوية والواقعية أكثر ما تكسب قي المظهر . 

من الواضح أن معظم الروائيين الهامين حاولوا التعبير عن الواقع › 
وطمحوا الى اقتحام الحواجز القديمة ليصلوا الى « الحقيقة الواقعية » 
وفق تكرار مخطط . كانت « تريسترام شاندي » وثيقة جذرية في 
عبٹيتها . وقد كبح هرمان ملفيل بشدة جماح الحيوط الروائية وسبق 
بروایته « بيير» رواية جيد « المزيفون » في كتابة رواية عن كتابة رواية . 
وقد سعى بطله سعياً مجهداً لكي يدي با للحقيقة العميقة » في 
صراع معذب مع الشكل والعرف الروائيين » نماما كما سبق كان 
ملفيل يفعل . ولابد للمرء أن يشهد بأن أياً منهما م محصل على لتائج 
جيدة جداً » الا نما بذلا جهدهما . قدم هاولز واقعيته الامريكية 
ابحديدة باحساس ظافر بالكشف » كلك فعل مارك توين بأسلويه 
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الملختلف - ولنذكر هجومه الضاري على « حكايات اورب الحلدي» . 
ثم فستدعي الى الذاكرة فيما بعد « شارع غروب الحديد » سنخ > 
وهي رواية حزينة ضد الروح البطولية »> حيث يذبح الروائيون المخلصون 
بأيدي الحقيقة الي يصورونما › وبالمهاترات القامة للمذهب الطبيعي 
الذي كان مقتنعاً بصحة موقفه . 

كانت واقعية بروست جديدة بشكل صاعق وتاجحة فنا » في 
آن واحد . وقد امتلك عالمه بعداً جديدآً وزمتاً جديدا »› عا يوافق ذلك 
من مفهوم جديد وح ر كي الشخصية . فمثلا » يتكشف لنا البارون 
دي کارلوس شیا فشیئاً خلال سنوات کما یشاهده وید رکه الراوية 
مارسيل » وهذا بدوره يتحرى النفوس ويصحح لها استنتاجاما 
الحاطئة أحياتاً . في أثناء ذلك » وبالاضافة الى معرفة مارسيل المطورة به > 
یعانی کارلوس تطوراً مر کہا تي نفسه یتوجب علینا آن حدس په 
وحزره » أما جويس فقد ذوب الواقع ني الحريان الزمي في كل من 
« يوليسيس » و « يقظة فينيغان ٠»‏ بينما التى ال لحاجز الفاصل بين الوأقع 
والتخييل بأن جعل اللغة ذانبا واقعاً أقصى . 

استثارت« يوليسيس»نقد ت . س . إليوت الشهير » الذي أعلن فيه 
موت‌الرواية والسرد كليهما على سس أن الفعل اللحارجي ذا المغزى م 
يعد مكنا ني العالم الحديث . وعلى كل حال ففي أثناء ذلك أنششت عدة 
أبنية تخييلية مشهورة : حقيقة ابلعماهير ني رواية « ذوو الإرادة الطيبة ) 
حول رومان ؛ موسيقى الزمن لأنطوني باول » الرمم الزمكاني ( الزماقي- 
المكاني ) بالكلمات في « رباعية الاسكندرية » للورنس دريل ء وأعمال 
أحرى تصل إلى الارتداد حو العبث ني الرواية الفرنسية الي قال عنها أحد 
المأحرين : « تسير مقولة العمل الأدي نحو الالغاء و كذلك مقولة امالك 
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الأول العمل » أي المؤلف » وقبل أن بعضي طويل وقت » أو هذا ما 
حب آن نتوقعه » سوف یتمکن آنحر انسان فعال من أن يلبس أجثحة 
وبطير تار كا للغة أن تستحوذ على الاشياء كما تريد » )١(‏ 

ومهما يكن من آمر فقد خدعنا الروائيون « بواقعيام » . وهذا 
شأنہم بطبيعة الحال » الا أن من شأن الناقد أيضا ألا بخدع فيأحد عوالمهم 
التخيرلية مأحذ الأمور الواقعية . النقد يودع الكاتب حين يصدر الحكم 
النهائي » وبعضي وفق احساسه بالكل . فهو لا يتعامل مع آلحر نظرية ي 
الوعي أو مفهوم للكون › فقيمة الرواية تتألف من حيوية عالمها اللحيالي 
ونماسكه » وليس من تطابقها مع آنحر المعطيات العلمية . فالرواية جب 
أن تتعامل مع الاحساس اللحيالي بالعا) عند القاريء . وقد طرح وردزورث 
المسألة طرحا صحيحا ني الشعر : ١‏ اذا جاء وقت تمكن فيه ما نسميه 
العلم » كما يألفه الناس » من خلتق كيان من اللحم والدم > فسوف يقدم 
الشاعر رو حه المدسة ليساعد هذا التحول »> وسوف يرحب بالكائن الذي 
أنتج على هذا النحوبو صفه فر دأ عز يز وأصيلا من أفراد البيت البشري(۲) 

فيما يتعلتق بالاهتمامات المشروعة عند القارىءأو الناقد » قد لا يكون 
العا أ كر من كأس بيرة » كما رأى الشيطان ذلك ثي قصة جون كوليير : 

انطلقوا بسرعة الصراريخ إلى الزاوية الشمالشرقية من الكون › 
وهي الي تصور جورج آنا نماماً على شكل قدح بيرة يكون السديم 
فيه فقاعات متصاعدة . ولاحظ بذعر شفتين هائلتين تقربان من الطر ف 
الأعلى لفضائنا . قال الشيطان : « لاتفزع . هذا طاأ بن الطب يسمى 
بريور سقط ني الا متحان ثلاث مرات على التوالي . وستمضي عشرون 
مليون بليون سنة ضوئية قبل أن تبلغ شفتاه القدح › لأن صبية جمدته 
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بعينيها » وحين يجيء الوقت ليشرب تكون الفقاعات قد ذهبت > 
وسیکون کل شي ء منیسطاً مواتا » (۳) . ۰ ۰ 

هذه الفقرة المتحررة مفعمة با يسميه هنري جيمس « صلابة 
المواصفات » ويعلو ذلك ي المتزلة « التفاصيل المؤيدة الي يقصد بها 
تعطي شبهاً فنياً للحقيقة » . و ذاك لأن الغرض التخييلي لكو ليير أن يجعل 
العام قدح بيرة » ون يحمل القاريء على تجرعه . 

لا ريب ني أن النقطة الي تتبطن هذه الملاحظات هي حقيقة بدهية › 
إلا أن تطبيقها بالغ الأهمية لمن يدرسون الرواية والأدب الذي يكتب 
عنها » وهو كثير ومتزايد . إننا نحتاج إلى تقد يتجنب التأرجج المضني » 
على اعتبار أن كل عصر أو طريقة يفند مزاعم ما سبقه مزاعم جديدة 
لروائيين متحمسين ونقاد عيورين يؤمنون با يزعمون . المشكلة تنتمي 
للأدب والفن عامة بطبيعة الحال » ولا تقتصر على الرواثيين والرواية . 
يجب على المرء أن يخسل يديه من وحشية الموضات الي لا تنفد > وهي 
لا تتجلى فقط تي المراجعات الشعبية العابرة بل ي كتب محكمة متعمقة 
تقدم كشوفاً جديدة ومجرفة . وقد يتساهل المرء مع أمثلة فردية إلا أنه 
سيجفل من اعادم) للمرة المائتين « لا شيء يثير الاشمئراز ۾ »> كما قال 
سدني سميث عن الوعاظ »› أكر من التأثبر المترايد للتشويشات النقدية. 

ينظر النقد المالي إلى موضوعه نظرة نوعية شاملة » ويدحر روح 
العصر بن يعطيها حقها . فيتقيل المزاعم المشروعة لكل عصر »› ويروز 
مفعولها بالمعایر المناسبة »> ولا أقصد من هذا آن أقول انكل العصور 
تساوی آي جو دتا » بل إلى أن لكل عصر خحصؤصيته . فالقرن العشرين 
لا جاري ني تصويره لتيار الوعي »و تفاعل هذا الوعي ي الم دكارتالسية 
الحارجية . ورواية ويليام ستيرون الا لمعية « اعترافات نات تورثر » 
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تنطوي على مغالطة تاريخية لا تضر بالرواية › من حيث لا يستطيع أحد 
في زمن الرواية أن يبدع الأحاسيس والصور والانفعالات المتداخحاة 
في رؤيا ستيرون التخييلية . وكذلك لا يستطيع أحد في القرن التاسع 
عشر ملا أن يبدع عام ويليام فولكار بانحرافاته النفسية المتضاعفة 
ومدينته الوهمية يونا باتاوفا . ومن احية أخحرى » لا يستطيع أحد اليوم 
نحقيق الصلابة والمر كزية النموذجيتين أي الروايات الفيكتورية العظمى 
الي تمتلك شخصيانما هوية نجهد اليوم ي البحث عنها أشد ابلحهد . فلعل 
اللحجريان والصلابة متنافران . 

من المؤ كد أن « فن النخييل » لهنري جيمس من أعظم الوثائق 
بالإنكليز ية عن مشكلات الرواية › وتأثيرهما أكبر فائدة من مقلماته 
الذ كية لطبعة نيويورك فهي أي آن واحد رشيةة وحاسمة › « نوعية » 
وحصيفة . ومع أن مقالة « فن التخييل» موجهة إلى الكتاب فالا مسعفة 
ومشجعة للنقاد » وبالطبع › لكل قراء الرواية الحادين . وحى جيمس 
نفسه لم يكن معصوماً من كارثة النقدم وضلالته . وقد يبدو تقريباً أن 
لكل البيانات الأصيلة والانتاجية ضررآً تملا » كما أن كل العقائد 
تحمل في ذانما بذور الاضمحلال والتوالد . وني هذه المقالة الغنية المكتملة 
سدد جيمس ضربة خفيفة ولكن محزنة إلى رأس أنطوني ترولوب 
نشا عنها أثر سلبي قوي ولد بدوره دستوراً التشریعاٹ . 

الشكل العضوي هو الموضوعة الرئيسية«لفن التخبيل» . فالرواية 
شيء حي » وحدة لا تنقسم . أما تمابزات النموذج فبطحية وسخيفة › 
كالتفريق الألوف في القرن التاسع عشر بين الرواية والرومانس الثري : 
فمقالة هوثڻورن « nceصR0a‏ eلھلeطtغiاB‏ » لا معي لها إلا إعقدار 
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« ما يسر با صاحبها » . ففي البنية الداخلية للرواية لا يوجد تقسیم 
جوهري بن عتاصر السرد والحوار والوصف »على اعتيار ن كلا منها 
يسهم تي تطوير العنصرين الآحرين ولا ينقصل عنهما. وبا مئليتعين على 
الحكم النقدي أن يكون عضوياً ؛ فهو يلد ني « محبة » القاريء › 
الي تنشاً من الاهتمام المتأصل بالعمل . ويلاحظ المرء أن جيمس يصرف 
النظر عن الكثر ما هو تحت هله المحبه أو حارج عنها » مع تلمیحات 
للناقد بألا يناقش الأمور الغريبة عنه . ومن جهة آحرى فيجب أن نسلم 
لاروائي بافتراضاته › ونتقبل الأسس الي يضعها ومتحها الأفضلية. 


لابد أن تكون الرواية « واقعية» بكل وسيلة من الوسائل . ولاجدال 
أي أن على الرواثي الاحتفاظ بدفبر لملاحظاته »> كما يقترح مستر بيسانت 
ويوافقه جيمس بلطف . غير أن واقعية الروائي يجب أن تنبثق من 
حساسيته وذكائه وخياله المبدع . الرواية يجب أن ( تبدو ) واقعية ؛ 
«فصلابة المواصفات » مر حيوي لاإيام بأن الرواية تقدم واقعاً › 
إلا أن هذه الصلابة استدلال استنتاجي »› وليست ملاحظة حرفية .الأمر 
الأساسي هو أنه ينبي على الروائي « ألا يضيع منه شيء » . وإذن › 
وفوق کل شي ء فان « فن التخییل » کتاب فرید في خحصبه وثرائه : 
ولكن يظل من الواجب اقتطاع تلك الفقرة عن ترولوب »› وهي الهجوم 
العام الوحيد على روائي معين ي مقالة جيمس . وهي تفتح الطريق 
بالضبط لنقد تحليلي من النوع المخلوط » ولتأثير جيمس العظيم وغير 
المرغوب بوصفه مثل موسى رجلا يضع قوانين من نوع الوصايا 
العشر » «لا تقعل » . . . 
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ما هذا الكلام المغرع-حقاً ؟ يقول جيمس « إن بعض الرواثيين 
البارعين : فيهمعادة أن يفضحوا أنفسهم ما يحتمءل الدموع أن تفيض 
من عيون الناس الذين يأحذون رواياتبم مأخذ ابلحد . مؤخرآ » صعقت 
من قراءة بضع صفحات لأنطوني ترولوب بسبب حاجته إلى التعقل 
في هذا الخصوص . ففي كل استطراد أو اعبراض أو نجوى > 
يسر إلى القاريء بأنه هو وصديقه الثقة يقومان فقط « بصنع الاعتقاد » . 
وهو يقر بأن الحوادث الي يرو با م تحدث بالفعل » وأن تي استطاعته 
أن ينعطف بالسرد إلى أي مجرى يفضله القاريء . وإني لأعترف بان 
مثل هله الليانة لهمة مقدسة تبدولي جريمة مريعة › وهي ماأطلقت عليه 
اسم الموقف الأعتذاري » وهو يصدني في كل ذرة منه سواء کان عند 
ترولوب اوغیبون آوما کول . 


ولا ریب ي آن جيمس أقل اندهاشاً ما يتظاهر به . فقد امتدح 
ترولوب صراحة بي مقالته التذ كارية عنه . ومع ذلك يعنف ې لومه 
لأن ترولوب يفسد الإيمام التخبيلي بأحداث تضارب وتقطع ي زاوية 
الرؤية عن طريق التدحل النوعي في السياق . على أن ترولوب كان 
ومايزال مشهورآ بقدرثه الفريدة على خلق إمام بالواقع » وأنا أ كد 
هذه الموهبة من خلال تجربي ي قراءته . فال جيمس »› بوصفه قارا 
ذواقة محنكاً أكار من معظمنا » كان يثير مسألة المياس النقدي للتخييل 
بشكل دام » فأبرز للمرة الأولى عيباً لم يلتفت إليه أحد من قبل لا عند 
ترولوب ولا عند غيره من الكتاب المشهورين . على آنى لا أظن أن هذا 
الافتراض صحيح . فقد کان بدلا من ذلك پڙسس قاعدة تشابه قاعدة 
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و الوحدات الثلاث » المشهورة » على أساس أن مراعاة تلك القاعدة 
تقابل بالاستحسان دون أن تکون مہدأً يعادل مدا الوحدات ذاته . 

أما شهادة ناثانيال هوثورن الذي كان معاصراً لترولوب وكان 
شديد الاهتمام بمشكلة الإيمام الفي › فقد كانت روايات ترولوب 
تي ريه « من الواقعية بحيث تبدو كأن عملاقاً اغترف من الأرض كتلة 
صخر عظيمة ووضعها تحت غلاف زجاجي » . وتي ۱۹۱۸ قال مکس 
بيربوهم : « حين أقرأً ترولوب سرعان ما أنسى أني أقراً عن شخصيات 
وسير خيالية ؛ وسرعان ما أشعر أي ألازم ذكريات ويوميات أليفة › 
فان كانت المسألة مسألة اقناع جرد بالحقيقة » فاعطي ترولوب » . 

قد يقال أي شيء عن هورڻون وبيربوهم › الا ہما ليسا قارٿين 
مرهفين . وقد يوجد من تج › خلافاً لأس محاجي هله › پان 
هورٹون کان مبتدثاً وسباقاً على جيمس » ون لم یکن بالإمکان اثبات 
هذا الادعاء على بيربوهم »> ملف « ذرة في وسط السافة » »> وهي 
أفضل محا كاة ساحرة لطريقة جيمس ف الوجود (ه) » وهو تابع جيمس 
الأمين ومشايعة المتحمس (1) . 

فبالرغم من يانات ترولوب المزعومة »> شهد الكثبرون بأن ترولوب 
تجح بوسيلة أو بآخحرى تي حقيق إہام قوي بالواقع . وقد وضعت خرائط 
عن بارستشایر » کما آن آنجیلاٹ رکل لاء مت شخصیاته ومواقعه-وربما 
موضوعته الرئيسية أيضاً - مع تاريخها لمجتمع الريف الانكليزي في 
القرن العشرين . فيظهر أننا نواجه خحلافات لا بمكن التوفيق بينيا . أما 
بالنسبة لامنظرين فقد غلب جيمس والتتاد بعده على الرغم من الدفاع 
القوي الذي قام به المختصون بالعصر الفيكتوري . 
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أما كيف ثم الامر على هلا النحو فالقصة أطول من أن تروى الأن 
وبالإختصار › اتجه جيمس إلى البرهنة والتتقيح في نظريته عن زاوية 
الرؤية ٠‏ م تابع برسي اولوك وآنحرون هذا العمل من بعده . وقدم 
نورمان فريدمان موجزآً مدرسياً هذه العملية ني مقالته عن « زاوية الرؤية 
ف الرواية : تطور مفهوم نقدي » (۷) . القضية الأساسية الي نشأت 
تنحدر من السژال التالي » هل ثل تطوبر هذا المفهوم تقدماً مطلقاً في 
الرواية ونقد الرواية ؟ إن مقالة مارك شورر الشهيرة « التقنية بوصفها 
اکتشافاً » لعلھا كبر تأکید بن هذا التطویر تقدم مطلق ! 

بثال ترولوب يمكن أن يقوم حلط بين الإيمام التخبيلي والنوع 
الخصوص من الاتساق الذي نربطه بنظرية « زاوية الرؤية » » ونجد 
بلور هذا الللط في مقالة جيمس « فن التخييل» . طبعاً » إن مشكلات 
الإيمام تقليدية » وقد محصها أرسطو بالتفصيل ني « الشعريات » بعد أن 
ربطها بالمحاكاة الفنية . ي القرن التاسع عشر » وضع صموئیل تایاور 
قل جيمس الذي حضع لتأثير كولريدج 
کما ظهر ج . إ . وارد وخاصة في إيانه بالوحدة المضوبةودعوته 
eS‏ 
اضفاء قيمة على المقيقة الميالية والاتساق فيها . فالعمل الفني يجب فوق 
کل شيء ان یکون صادقاً مع لفسه : لا پستطيع شيء آن پسرنا على 
الدوام مالم يحمل ي ذاته علة ذلك السرور»والعكس ليس صحيحاً )٩(»‏ 
استمد کولریدج › مثل آرسطو » نظریته من المسرحية وإن 
كان قد طبقها على الشعر القصصي والرواية معاً . وبذلاف كانت 
نظراته أقل تخصصاً إلى حد ما من جيمس . الفرق الرئيسي بينهما أن 
U‏ > ألير تمثلية أو قصيدة 
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أو رواية على جمهور أو قاريء » بع الافتراض بأن القاريء بمحشد كل 
طاقاته . 

توصل كولريدج إلى تعريف عن طريق الحلم الذي ثل أرفم 
درجة نظرية من الإيهام . فالحلم لا يدحل عقبات نقدية » على اعتبار 
أن « طبيعته تتألف من تعويتق الارادة » وبالتالي من طاقة مقارنة . 
وحالتنا حين نحلم تختلف عن حالتنا حين فستغرق في رواية متعة احتلافاً 
تي الدرجة وليس قي النوع » . ومهما يكن من آمر » ففي النوم « نقع 
حال بفعل اهيار مفاجيء في تعويق الارادة وني المدرة المقارنة : بينما 
حيننكون ي تثيلية ممتعة » مقروعة أو مثلة » نصل إلىهذه النقطة › 
المطلوبة أو المرغوبة » تدريياً » بفن الشاعر والممثلين ؛ وعوافقة | رادتنا 
ومساعدتا الإمجابية . نحن ر تار ) أن نكون مخدوعين » . وهو يذهب 
إلى تقرير عواقب الفن المراد والواعي : « لذلك بمكن استنتاج القاعدة 
بسهولة . إلى كل ما ينحو إلى منع العقل من أن يستقر بذاته أو من أن 
يتوصل بالتدريج بسهولة إلى هذه الحالة الي تكون فيها لاصور حقيقة 
سلبية لايد أن يكونمختلا“ › وبالتالي. فكل ما حشر نفسه قي عقل الكاتب 
كشيء غير محتمل » ليس لأنه عير محتمل ( لأن كل التمشيلية غير 
محتملة كما هو معروف مسبقاً ) بل لأنه لا يستطيع أن يظهر كذلك » . 
وني مکان آحر یلاحظ أن « کل جزء حب أن یکون متناسباً مع غیره › 
ولو أن الكل را كان مستحيلا » )٠١(‏ . 

وهكذا فان فكرة كولريدج عن الإيمام تشمل التعاون بين الكاتب 
والقاريء › فلكل دوره الذي يقوم به . والإیہام معقد من واح آخرى 
و كلمته « بالتدريج» تتضمن ذلك › إذ أن اختبار الإيهام لا يشترط 
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فيه أن یکون شاملا“ أو أن تكون النقاط جميعها ي توتر واحد ؟ فهو 
حر کي وذو تنظ مر کب ( متناسب ) . ویو حي کولریدج بالفعل ابحاء 
قوياً أن أفضل أنواع الإيمام قيمة يكون مر كبا من عناصر ودرجات 
متعددة » وأقلها احتمالا يعزز ويساند أكثرها احتمالا . فالإپام 
«ادراك الهوية والتناقض › أفل درجة «نه تولف التشابه > وأعظمها 
تؤلف الاحتلاف المطلق ؛ إلا أن التدرجات اللانمائية بين هذين الحدين 
تشكل كل دور وأهمية لوجودنا الفكري والخلقي ٠ )١١(‏ . فهو ياح 
إلى أن الإيمام الي يظل مستوياً باطراد يدم نفسه ؛ ينبغي على الإيمام 
أن ينبثق من تدرجات دقيقة ومتدنية . 

وأخيراً فان کولریدج يرى أن « وعي عقل الشاعر يجب أن ينتشر 
فوق عقل القاريء أو المشاهد؛ 'ولكنه هو ذاته » حسب عبقريته . 
يسمو بنا > وما أنه ر( داثما) ني حالة انسحام فاه بمنعنا من ادراك أية 
غرابة » ولو أنتا شعر ميا شديدة (۱) » . و کما يبدو معتولا بشكل 
کاف »> فلكي يتحول « الشاعر » و « المسرحية » لل ١‏ روائي » 
و«رواية»؛ء #ان تدخل « عقل الشاعر » ينتج مسائل الاسلوب والطريقة 
والوقع بالنسبة لصلة الروائي إا يروي . وأعتقد أن جيمس بعيد كل 
البعد عن الاحتلاف مع نظرات كولريدج » غير أن النقد بعد جيمس 
ينحو إلى إظهار الإبمام المطلق » ومن م إلى حذف صوت الراوية . 
ولا شلك أن جويس » بطالبه العظيمة الي فرضها على القاريء واللخة. 
كان أكر أنصار الإيمام المطلى تأثيراً . 

حالة ترواوب تلام مشكلتنا ملاءمة. حاصة » من ناحية الانتها كات ٠‏ 
الي هاجمها جيمس واللسنات الي أطراها هوثورن .وبیربوهم . ومن 
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المؤ كد أن قاة من الكتاب كانوا أكثر جرأة وتقحماً من ترولوب . 
اذ يبدو بشکل موضوعي أنه يبعتر ايهامه عمد » تي کلام جاني موجه 
إن قارثه . فهو يقلق علتآ ٿي ١‏ د ٠.‏ ثوؤرن ٠‏ مثا" عن صحة الإرث الشرعى 
لأوي ثوزن من ثروة سير رؤجر سكاتشرد العظيمة > وأهذه هي المادثة 
الميوية للعقدة' . وختى في لباية الكتاب لا يستصيع » أن يترك الأمور' 
حجري وحدها  .‏ والآن آ جد انم یق لدي صفحة واحدة ولا زصت. 
صفحة ‏ لثوب ازفا .وکن ماذا ہم ؟ آلا تجدون هذا کله في أعمدة 
«امورنینغ بوست » ؟ ‏ . « والآن ٠‏ »> كما يبتديء آحر فقرة » ۾ لدينا 
كلمة عن الدكتور » . ونذكر هنا أيضآً قصة أن ترولوب قتل مسز 
بروډي تي « آلجر أيام بارست » استجابة نقد عارض سمعه في النادي. 
كل هنبا قف يبدو تافهاً أمام المقاييس الرفيعة عند جيمس . 

إن تفسير تقاط القوة عند ترولوب أصعب من تفسير قاط الف 
المعزوة إليه . الطريقة الشائعة - والمحدودة في إنارتبا - لتعليل قوة 
الروائيين الفيكتوربين. العظام هي أن نشدد على استغراقهم ونجاحهم 
ي الشخضيات المية الي تشخل مخيلا م بقوة . بقول آرثر ميزنر أن 
أشخاص ترو لوب « انوا جد أحياء في نظره إلى درجة أنه يحاكمهم 
باغطف الذي عتفظ به معظمنا لنفسه و-حدها > و کان أ کر ما يهم به 
المتعة اللامتناهية أي وجۆدهم ذاه . فکلما دحلت مسز برودي مبی 
مه الأسقتن بجهلها وتصميمها على تنظم الأبرشية ›» وكلما اتخذ 
ريشن الأماننة غر آي في ضيه موققا برت هو تفه أله أرق ملب 

من ان پستمر فيه > و کلما حاول مستر کراولې وفشل ثانية ني التحكم 
ببطو لته السخيفة › يشعر القاريء بأن مخيلة ترولوب تتوهج .)۱۳١( ٩‏ 
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صحيح » كما أن في وسع المرء أن يوسع الفهرس إلى ما لا اية 
حى بشمل أنذال ترولوب والأشخاص الذين يسخر منهم . فالمستر 
سلوب » المداهن » ي « أبراج بارشستر » يظل قوياً ومتعاً إلى النهاية. 
وفردينافد لوبز » الوغد المظلم الواضح › والذي يفسد سعادة أسرة ريفية 
قي «رئيس الوزراء » » و حى جو رج فافام ور » و الوحش‌الضاري ٠‏ في 
« هل يمكن ان تغفر لها » ( أكثر العناوين جرأة ) قد اظهرهما ترولوب 
بحنو شديد سواء في حيانهم اللحاصة أو من اللحارج . وعلى كل فليس 
غرضي ني هذا المقام ن آحدث مطولاً عن ترولوب بناته » بل على 
سبيل المثال . باحتصار » إن شخصياته تقع ي قلب ايجامه بالبقيقة › 
وإن كانت تنشاً من فهم أصيل أقيم بعناية واجتهاد . وهي أكار أهمية 
فاا الحارجية » ويكشف ترولوب عد قدرہم على القيام 
بأفعال آحری بي ظروف أخحری ‏ ومن هنا جاء تردده والاتها كات 
الي ضايقت جيمس . فعر ضيته الظاهرة هي مجموعة افراضاته » وهي 
الأساس الذي يتطابه ليشيد صرح إيمامه الذي يستعمل فيه الاعلان عما 
هو غير واقع لتدعير الواقع الذي همه . 

ما اهتمامنا فينضب على الإيمام التخبيلي » وبصورة أوسع على النقد 
الاجمالي للرواية . ونعى بتمييز ( الإيمام ) عن ( زاوية الرؤية ) : 
ونفسر ي طريقنا » ربا بشيء من الحيف » القضية الرئيسية إراوية 
الرؤية على نها « تطفل الكاتب » . «التطفل » بعيد عن أن يكون بجا 
بسيطاً أو تلقائً . كان فيلدينغ أول أساتذته العظام ني الانكليزية › ومن 
بعده أخل العديد من الروائبين على عاتقهم مسؤولية السلوك كوعاظ 
ومداه'ین مقنعين . وربہا : دوفق تاکري ي تقديم سه جریا 
ولطيفاً ميث م يتجاوزه أحد . وكان هو ثورن لطيفاً كذلك 
لطيفاً كذلك وماهراً إلى درجة آنه کان نق قراءه حین يجدون أن 
الرجل أقل لطفاً من شخصياته . وني رأيي أن ترولوب كان أكر ثقة 
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بنفسه من معظم معاصر يه العظام . ثا كري کان ي بعض الاحیان يستبد ٤‏ 
وتي بعضها ينتحب » أما جورج إيليوت فهي متوترة باستمرار » كما 
كان ديكنر التطرف يبال ني الاقناع . على آن ترولوب يأخذ معه دون 
آنتزل قدمه أو تتفاوت حطاه . 

و كما رأينا ئي نظرية الإيمام عند كولريدج » فان هؤلاء الروائيين 
القدامى افترضوا وجود حالة معقدة في عقول قرائهم › تشتمل على 
مقدار كبير من التساهل ي خيالية الرواية . وقد افترض مرارآً آم 
کانوا قادرین علی أن مماوا قراءهم اکر بکثر ما تاح لاي روات 
حدیث . وعلی کل فلنعد ال کولریدج حیث تنجد أن نظریته کانت 
توفيقاً ذكياً ومعقداً لالات العقل المتضاربة > فالامام عنده رابطة 
بين ر الاخداع ) الذي تؤحذ فيه الرواية على أنه حقيقة حرفية › 
ور الححود )التي لا لط فيه التخييل بالحقيقة . ومن هنا جاء قوله 
المأثور »> ني جملة دقيقة الثوازن « ان التعويقق الارادي للجمود ثي 
لحظة ما » يشكل الاعتقاد الشعري » )٠٤(‏ . وقد رأينا أنه يتصور 
الاہام الناجح على أنه تر كيب درجات مختلفة من الاحتمال . 

في « فن التخييل » حل جيمس بالتوازن الذي أقامه کولریدج 
بين الكاتب والقاريء › بدافع حماسته العقدة للتكامل التخبيلي . وهو 
وهو ني هذا المضمار كان يدافع عن كرامة الرواية من حيث هي 
تاریخ مثالي يفوق التاريخ الواقعي › ولعل « شعريات » أرسطو كانت 
ف ذهنه . کان يفترض ي قاريء القرن التاسع عشز حالة طبيعبة 
من الاحتقار احاحد يستجيب لها كاتب مثل ترولوب بهانة . وعلى 
كل ء فقي هذه الناحية أحطأً فهم فن ترولوب > ونثر بذور سوء الفهم 
والاحرافات المذحبية في المستقبل » مر كزآً على « زاوية الرؤية » . 

أي نقد أساني لارواية مكن ؟ وهل بالمستطاع امجاد تناول نقدي 
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موضوعي فعلا لأعنال أي عصر سوى العصر :الذي يعيش فيه المرء ؟ 
ان اهود حسنة النية في تاريخ الدب لتنظيف الطريق” تثير بدلا من 
ذلك حواجز من سوء الفهم يصغب اجتيازها . فالنظور التاريي 
مجعل النقد مستحيلا اذا استغرق كيرا في السبية الزمنية »وان م جد 
مقراً متها . ويعرف معظمنا من تجربته الأدبية أنْضاً أحطار الحنين الى 
الاضي الذي ممعلنا تططف ي الحكم أكثر ما ينبغي . فحين سى أن 
الماضي کان حاضرآً ذات مرة » نضفي عليه تناظرات وتأکیدات ) 
بمتلكها . فنتخيل عصرا أكثر استقرارا واتساقاً من عصرنا . ونربط 
رفاهیته بكتابه » فنعطيهم من الانصاف اکر وأقل ما يستحقون . 
احدى الطرق الشائعة ني التفامل مع الفيكتوريين مثلا ء ادائة 
مايدعى أحطاؤهم الفنية ٤‏ والثناء على حیانم الغامضة الي یتمسکوا ن 
يها مرات كثية با يثبه الصدق ٠‏ وع كل ليذه اوسياة فيل 
استجابة صحيحة لروابانہم . ولكنها تثر فيا من إالشك ما 
تثبره الضبلالة العالية في اعتبار أسلافنا أكثر موهبة وأفضل شمائل 
منا e ٤‏ کانوا اقل انتقادا وأضیق معرفة منا »> كما قال درايدن ي 
« مقالة عن المسرحية الشعرية » عن العماليق الذين عمروا الأرض قبل 
الطوفان . مارت شهرة ترولوب فور وفاته »> ويعود جزء .من ذلك 
الى تأثير ٠ا‏ كشفه عن نفسه ثي « السيرة الذاتية » . بعد ذلك استعادتٽت 
رواياثه حظو تا عبر قلة من النقاد والقراء الدين أخحذوا بأسلو بها « المنمق » . 
ومازال هذا الاستمتاع المحدود قانماً » وقد أفاد تي تمهيد ٠,‏ الطريق 
الطريق لاقامة. أسس أفضل لتقدير قيمة ثرولوب الداعة . ففي ظبعة؛ 
شعبیة ( )۱۹٩۱‏ لروایته ١‏ .د .. ثورن » كتب. على الغلإف : هأ هو 
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ترو لوب في قمة فنه » يصور أفضل التدابير الممكنة ني أفضل عالم مكن « 
القضاة الانكليز في أرض انكلترا» . 

لابميل المرء الى مخالفة هذا الادعاء الطيب بطبيعته .. حاصة. وأنه 
يشهد بمقدرة ترولوب على الإيهام التخييلي . وعلى كل فهو بحتاج الى 
اضافة › فأولا انه أبدع هذا العام » وثانياً بحب التشديد كتيراً على كلمة 
١‏ ممكن » . فقد كانت لديه القدرة على رؤية ما حول عاله » ولم ينخدع 
ف تقبله بصورة غير نقدية . وي الواقع فان صفاء ذهنه هو ٠‏ جوازه 
الأساسي الى العظمة . وأكثر مايهمني ني هذا المقام ن آسأل ۰ کیت 
کان ينتج الايہام بعالمه ؟ فاذا كان ترولوب يلقي الكلام على عواهنه › 
كما يظن جيمس » فكيف حدث أنه لم بخرج عن الموضوع أبداً ؟ 


ورد جوابي قبل هذا حينما شرحت بعد كولريدج الفاهيم الأوسحع 
والأقل للإيام الفني » تتضمن فكرة عامة عن المحالة المناسية في عقل 
القاريء » بالتعاون مع مهارة الكاتب الي تؤدي الى حالة العقل تلك . 
فقد تج (٠‏ وبشيء من الذعر ) ان هذا نكوص ء عودة الى النقد 
«. التأثري » الذي يقر بوجود عوامل نفسية غير قابلة للقياس ني العملية 
النقدية » ويتخلى عن الأدوات التحليلية الحادة والمفيدة الي جاء 
بها جيمس ومن بعده . فأما بشأن الاعتراض الأول › فان ماقيله أرسطو 
حسن في نظري : « فالشعريات » نقد تأثري . فالتر جيحات السيكولوجية 
المذ كورة المذكورة تقليدية وعالية ء وكذلك بجريبية وتطبيقية - 
ويشمل ذلك الافثراض الارسطي بشأن القاريء العادي . فالمقصود 
حكمة أدبية عامة ٠‏ محسب تعبير وزات اليد لصياغة الدور النقدني 
لعلم التفس . وليس لهذا الدور علاقة تقريباً با أطلق عليه البروفسور 
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نورمان هولند اسم « حر كيات الاستجابة الأدبية » وجعلها تتعامل 
مع مستوى استجاية ا تحت الأدب . 

وأما بشأن الاعتراض الثاني فأنا استشهد بكولريدح مرة أخرى › 
مستأنفاً الى مييزه العضوي بين المبدأً النقدي والقاعدة > ما نتج عله 
تمجيد « الميداً » . أي آن مفهوم الايبام ميدأ » قائون حي » قضية 
نقدية أصلية تعد غابة بذاتها . ان زاوية الرؤية قاعدة » تطبيق حاص 
للمبدأً أو وسبلة لفرض القانون › لذلك فان ملاءمة هذا المبدأ للرواية 
يحب أن تدرس بدقة . وزاوية الرؤية لا بمكن تطبيقها في حالة ترولوب 
بالمعنى العادي للمصطلح . ان ايمامه بالواقعم - كما دلت عليه الشهادات 
الؤثرة ‏ تنقوى ولا تعوق بتدحله في التحرير واعتذاراته : 
فوساثله ملامة لغاياته . فهو يؤلف ايمامه المر كزي عن طريق العلاقة 
القبادلة بين مختلف درجات الاأحتمال . 

وعلى هذا جد مستويات عديدة من الصلات ثي الأمثلة اي أوردناها 
عن « التدنحل » في رواية « د . ورن » . فاعترافات ترولوب بعدم 
برغبة سير روجر سكاتشرد تؤسس بصورة مؤئرة عنايته باقامة شبه 
حفيقي مع الوقائع . ولعل هذا الاعتبار اضائي على الأدب » لكنه يژيد 
دعواته الى نوع أوسع من التشابه مع الحقيقة . فلنقل اننا بازاء كاتب 
لابستخف بانتهاك قوانين التخييل الطبيعية وبقانون اللاءمة ( مناسبة 
الكلام لقتضى المحال ) . صف الى ذللف وجود قرينة مجحب أخحذها 
بعين الاعتبار . فالقصد هم من كل شيء :.لقد بذل ترولوب بالفعل 
جهداً كبيراً لتوضيح خلفية الرغبة. »> كما أن شخصياته انهمكت في 
ذلك . وقد شارك د . ورن نفسه خالقه في شک و که » وکافح في سبل 
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مصداقيتها . ونعر کة جزء من تطویر عرض شخصيته › كما أن نصره 
النهاي هو ني اقناعها بها . 

قال الطبيب' : « لايوجد أي ظل من الشك : فلدي كنيرون 
يشاطروتتي الرأي ٠‏ منهم سير آبراهيم وسر ریکيي ومسار سمیلام . 
لایوجدآدنی شكي الأمر .بالطبع يجب أن تقوم بحصرإرث وما إلى ذلك ء 
وأخشى ان تاج إلى مبلغ كبير جد تدفعه للضريبة › لا لاتستطيع 
أن ترث بوضفها ابنة أخ › كما تعلم . وقد أشار مسار سميلام إلى 
هذا الأمر اشارة خاصة . 

ان اللمسة الأخحيرة عن ضريبة الإرث لا تقوم فقط بتأ كيد الشبه بالواقع 
ولكنها أيضاً جزء من رسم الشخصيات . فبهذه الطريقة يفكر عادة 
ويتحدث د . ثورن . أضف الى ذلك أن عدم ثقة ترولوب تشير الى 
ايهام يبلغ من القوة أننا قد نشك فيه دون أن نضربه ‏ ال غرضه ی 
الواقع وسيلة تقوية . 

ان مقالة نورمان فريدمان عن زاوية الرؤية صرحة صراحة معجبة 
حول القضية الحرجة : 

الاتساق وليس هدوء الاعصاب »› هو كل شي . لأن الاتساق- 
مهما كان الإطار واسعاً و منوعاً ومعقداً - يفيد أن الأجزاء متلائمة 
مع الكل » والوسائل مع الغايات › وبالتالي فقد تم نقل أقصى حد من 
التأير . ومهما يكن من أمر فالاتساق سبب ضروري أكثر منه كافاً ؛ 
فالاتساق الشامل عند روائي عظیم ولکنه غير مصقول قد يزغ ( على 
الرغم ) من عيوبه النقنية › ني حين أن انساق روائي بعوهبة أقل لن 
ينتج بذاته روائع › تنجح ني اطار أصغر من الاطار الذي قد بحاول 
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الرواني وضعه ... ولكن كم من ألع رواياتنا واكثرها طموحاً سوف 
تكون أكثر نجاحاً لو أن هذه الأمور لاقت اهتماما أكبر ؟ من الم كد 
أنه ليس نمة تناقض بالضرورة بين العبقرية واتقان التقنية . 

ویتنهي فرید مان الى غایته بتعبیرات تشبه تعبیرات جيمس : 

« حين يستسلم الكاتب في التخبيل فانه يستسلم ليغزو ؛ فهو 
يتخلى عن مزايا معينة ويفرض حدوداً معينة لكي يصور قصته الوهمية 
تصويراً أكر تأثراً » فهي الي تشكل الحقيقة الفنية في التخبيل » 
هذه البيانات معجبة ولابمكن اثكارها » ولكن ما الذي يؤلف اتقان 
التقنية ؟ هذا أمر بمكن اكتشافه بواسطة المبدأً وليس بواسطة القاعدة . 
فان كانت زاوية الرؤية متطابقة مع ( الاتساق ) وتسمح باطار ( مهما 
كان واسعاً ومنوعاً ومعقداً ) فلا موجب للاعتراض علیها . على آنا 
لاتفسر بهذا النحو ني العادة > كما ألا قد أحذت على أنها قاعدة أو 
مجموعة قواعد بمكن تصنيفها في شريعة . ومادامت قد أخحذت هذا 
المأحذ فلنسجل آنہا حاولت استبعاد«التدحل» » و استنتجت استنتاجات مغلو طة 
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اتجاهات النظرية الروائية الاوريية 
ف القرن العشرين 
جوڻ هالبرين 


كانت النظرية الروائية الأوروبية في خحمسين عاماً الماضية أو 
نحوها متنوعة » وأحيائاً انتقائية » وأصيلة إلى حد أن المسح المختصر 
مضطر إلى الاقتصار على الاتجاهات العامة . وفيما آنا بصدد بسط عدد 
قليل من الاهتمامات والتناولات العامة لانظرية الرواثية الأوربية في 
القرن العشرين » بالاقتصاد الممكن تي هذا العام > سأناقش باختصار 
شديد » موجزا كل الايجاز » بعض كتابات ستة من آلع النقاد المنهجيين 
لارواية تمن يبدو لي عملهم دالا دلالة عامة على اتجاهات وطرق النقد 
النظري للروابة في أوربا »> كما كان شديد التأثير في تشكيلها - وهؤلاء 
هم : جوزیه آورتیغا ي غاسيه » جورج لو کاش »› فیکتور شکلوفسکي› 
رونالد بارٹ » جورج بولیه › لان روب غرییه . 

نظرية الرواية الأوربية الحديثة تعى بالتتيجة الحلقية للصلة بين 
القاريء والنص أقل من عتايتها الواضحة بالصلة الفلسفية بين الرواثي 
والمادة الحام لحرفته . وآفضل أن أضع أورتيغا أولا لأنه > في رأبي › 
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أنصع انقاد « التلقائيين » وأكثرهم منطقية ونماسكاً . وقد ألف کتااً 
مختصرا بمكن لنقاد الرواية أن يعودوا دوماً إليه » فضلا عن آني 
أرى فيه نموذجاً متازاً عن التنازلات النظرية للرواية في هذا القرن في 
وربا محاجة أورتيغا صافية وغير معقدة نسبياً . فهو يرى أن الرواية 
نوع مستقل » أو على الاقم بنبغي أن يكون من الوجهة الثالية غير 
متطابق مع الواقع الحارجي . يقول تي كثابه « نزع الا نسانية عن الفن 
وملاحظات عن الر واية » )۱۹١۲(‏ » ان الرواية عند تأسيس عالمها الداخلي 
الحاص ينبغي أن تزحزح وتلغي العالم اللحيط بما . يتوجب على الكاتب أن 
یمتع قارثه وبخلبه بعالم روايته المستقل ؛ يتوجب على الرواية أن تحررنا 
من عالمنا وتسمح لنا بالمحمجرة إلى العام التخييلي » م تبقينا هناك وتنعنا من 
العودة . الرواية «الكتيمة » بحق مختومة بطلسم يمنع عنها الواقع اللحارجي» 
فيتوجب عليها أن تنسينا كل واقع إلا ذاك الواقع في الرواية . وبا آن 
الروايات الافتراضية ( الفكرية ) والروايات التاربخية لا تتيح لنا الهروب 
من عالنا فهي للك »ن نوع فرعي أدنۍ - لن الفن لا اکم بصفته 
«نتيجة متعالية » أو تدقيقاً تاريخياً بل بموجب صفاته ابحمالية )١(‏ كما 
أن الرواية المنقطعة عن الواقع لا تستطيع أيغ أن تبشر بفلسفات سياسية 
معينة أو أن تتعامل بتطفل مع علم الاجتماع والدين والعلم . ان الرواية 
حين تؤسس واقعها اللحاص بها تكون بالفشل أكثر الانواع الأ دبية 
«واقعية » . هكذا يحاج أورتيغا > واضعاً الكلمة الاحير ة بين هلالين 
على الدوام لأن الواقع الحرئي ذاته ‏ كما يقول في « تأملات عن دون 
کيشوت » (۱۹1۷) - لا يستطيع أن يمتعنا ؛ وأقل منه مقدرة على امتاعنا 
مجرد نسخه . ان ما يستطيع أن متعنا » وها متعنا فعلا“ هو « البسيكو 
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لوجبا المبالية » » عقول الشخصيات التخييلية الاثلة ثي عام الرواية. 

بيز أورتيغا بين « شكل » العمل الفبي و « مادته » . ويقول إن 
الفن لا يعيش إلا في شكله ؛ وصفات الرشاقة فيه يجب أن تصدر عن 
بنيته » عن عضويته » وليس عن موضوعه . العمل الفي بتجلى فقط 
في الشكل الذي يفرضه على مادته أو موضوعه . كل هذا بطبيعة الحال 
لا يعني أن على الروائي أن بنجب « الافكار » ؛ بل يعي أن استعماله 
ها بجحب أن يكون عحصورآً ضمن العام الداحلي لروايته . فقي روايات 
دوستويفسكي مثلا نجد أن الافكار الدينبة والسياسية ليست ببساطة 
عوامل فعالة في صلب العمل » بل تظهر فيه مع الشخصية التخبيلية ذاما 
مثل وجوه الابطال أنفسهم وعواطفهم التقدة . ويذهب أورتيغا إلى آنه 
لا جوز اخبارنا ما هي أفكار الشخصيات › فمل هذا الفعل انتهاك 
لتشخيص وللافكار معا > لأن الافكار مدفونة في التشخيص › او يجب 
أن تكون كذلك . فيجب دائماً أن نرى لا أن نسمع أخبار . اذن فقيمة 
الرواية ابحمالية تعتمد يصورة جوهرية على المهارة الي يقدم يما الروائي 
شخصياته إلينا. فقي أفضل الروايات ترفض الشخصيات أن تلائم نفسها 
وفتق أفكارنا عنها » ما يجعلها مستقلة عنا » ويجعلها تظهر لنا على آنا 
واقعية مؤثرة تتجاوز حى خيالنا (۲) . واذن فما يجعل دوستويفسكي 
عظيما وبلزاك وسطاً هو أن شخصيات بازاك مجرد نسخ عن الناس 
ي الواقع » فهي تستمد ادتبا انلام من المحياة ذانما » تي حينآن شخصيات 
دوستويضسكي ممكنة بكل بساطة » ويلك توي ١‏ بشكل » الياة 
بدلا“ من مادتما الواقعية )١(‏ . 

لعل لو کاش أكثّر عناية بمادة الحياة الواقعية . وتي الحقيقة أنه 
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من أرومة الاحلاقيين . فهو يرى ني الأدب وثي الافكار قدرة على البعث 
الروحي للجنس البشري . غير أن اقترابه من الرواية سياسي وتاريخي 
ئي جوهره » وليس خاقياً ؛ ما بعي ان له منظورا ذا منهج فلسفي › 
في « دراسات ني الواقعية الأوربية » ( ۱۹۳۰ - ۱۹۳۹ ) بنا بأن 
«كل شيء سياسة » وأن الرواية الواقعية هي الشكل الفني الذي درس 
أكثر من غيره لاتعبير عن صلة السياسة والتاريخبالياة . أكار ما يعجب 
لو كاش ني الواقعية الأوربية قدرتها » كما ني أبطال بازاك وتولستوي» 
على انتاج رجال بتطبق عليهم وصف ألفرد كازين بام « خارقون » 
لا ببب انعزالهم كعزلة أبطال الأدب الروماني »› بل لأن كل ما 
يضطرب ني الصراعات الاجتماعية في زمنهم قد استحال إلى وعي 
دراماتيکي ٠ )٤4(‏ . وقد عرض لوكاش مرة لانية اللطوط الرثيسية 
لاعجابه بالواقعية الأوربية بصورة أكار إحكاما وإيجازآ في « معى 
الواقعية المعاصرة ۱١۹١۸( ٠‏ ) . الفكرة المر كزية في كلا الكتابين هي 
أنه ما من عمل في بمكن أن يظل كتيما تجاه البيثة التاريخية والسياسية 
الي كتب فيها . يقول لوكاش إن الواقع الاقتصادي والسياسي يلد 
دائماً بنية أدبية مطابقة (ه) . وهو محاج حجاجا متواصلاً في كتبه › 
ويخاصة ني « التاريخ والوعي الطبقي » (۱۹۱۹ - ۱۹۲۳١‏ ) » لمصلحة 
الترام الفن والفرد بقتضيات الصراع السياسيي ( وبالتالي الاجتماعي ) 
ولتحقيق الوعي الفردي من خلال وضع تاريخي ملموس . وهكلا » 
وکما پشیر جورج شتاينر › فان لو كاش يعد من رواد الوجودية الفرنسية 
الحديثة )١‏ . 

ان ضغط المجادلة ي كتب لوكاش بعد منتصف العشرينات‌ما ركسي 
بصورة واضحة في « الرواية التارية » ( کتب مابین ۱۹۳۷ و )۱۹٦۲‏ 
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مثلا » يشرح ما يسميه « الاحلال » من الواقعية إلى الطبيعية في رواية 
القرن التاسع عشر الفرنسية محدود الآثار المغسدة للرأسمالية . فقد ازداد 
القمع الذي مارسه رأس الال » وازداد شعور الفنان بالاغتراب عن 
محيطه › وتحول ادراكه للواقع إلى ادرالك جشع . فبدلا من أن تار 
الفنان مادته شعر » کما حدث لزولا › بأنه مضطر إلى وصع کل 
شيء . وما إن از داد تخصص الرأسمالية واستقلا هما وصار الوجود القومي 
ا تجزةآً وتصنعاً » حى تم على الفنان أن يرخي قبضته على اللحصوصي 
ويجد نفسه منفصلا“ عن حقائق الابداع وايقاعاته العضوية . وهذه هي 
الطبيعية . 

أعظم اسهام مفرد قام به لوكاش تي نظرية الرواية دراسته اللامعة 
قبل أن يصح مار كسياً « نظرية الرواية ۲ ( ۱۹۲١ - ۱۹۱٤‏ ) › وقد 
تر كرت على الصلة بين الرواية والزمان - الزمان بوصفه حظة تار ية 
وطغياناً للساعة معا - كما ركز على صراع الفرد مع واقعه الاجتماعي 
أحد الامور الي تعين طبيعة هذا الصراع ونتيجته هي النوعية ( والكمية) 
العقلية عند اليطل التخييلي . هل هي آضيق بكثير من جتمعه ؟ أوسع 
جدا ؟ الرواية في ذروتا المللحمية ستواجه هذه القضية › لأن الشكل 
املحمي ذاته »> كما يحاج ل وكاش » تعبير عن العلاقة بين العقل والعالم . 
إن لو كاش يرى هوية الشكل اللحمي في الرواية وهي تنشاً من اغتراب 
اليطل عن العام اللحارجي › عن عام غاب عنه الإله » وأقم على أساس 
«استقلال الباطن » » وهو صنه_ الوجود الوحيد المتاح البطل المستلب(۷) 
بحس لوكاش بوجود سخرية دائمة وأحياناً مرة قي حقيقة أن الكاتب 
يعرف أن بحث شخصياته عن امعى » عن القع تي مجتمعها » بحث باطل 
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ي مجتمع يعيش بدونما . فالفنان العظيم يغرف كم أن العام تقليدي » 
يعزف نواقص اهداية الأخيرة إن وجدت » يعرف مدى اللالية في 
قيمه . فيطل الرواية الملحمية اة هو بالتعريف وبالضرورة رجل جنون 
من نوع ما ؛ فعليه ان يبحث عن قم ذات معى دون ان يعرف على 
الدوام عم يببحث وماذا سيجد . فغالباً لن جد شيت . إن الزمان بتدخله 
المستمر بين الانسان وعالمه يسهم في هذه العملية > عملية التفسخ المستمر. 
فالبحث عن الق في عالم متفسخ » والتعارض بين جتمع تقليدي وبطل 
يستمر ني البحث عما لا يمكن أن يوجد » يعرف عند لو كاش البنية 
الملحمية للرواية الواقعية . ومع ذلك فثمة دائما أمل بالسبة لل وكاش» 
أمل نئي يتجلى في وجود الأمل ذاته » أمل ني مايدفع الفرد إلى مواصلة 
بحثه » أمل ني الوعد بأن العقل البشري قد يغدو تي ناية الأمر واعياً 
لعلاقته بالقيي المجردة » مهما كانت هذه العلاقة غير محددة . إن تفاؤل 
لوكاش يؤكد إلى أقصى حد شدة الصدام بين الانسان الؤمن 
بمصير أسمى » بامكانية أرفع » وبين المجتمع الذي لا يرتفع إلى مستوى 
انه » ولا برتفع حتماً ولائیاً بروحه الى مستوی ذاته . 

إن النقد الأديي المكتوب من منظور عقيدة سياسية لحاصة ليس 
غریباً في عصرنا غر أن مه مشو م بالتامن . ونقد لو کاش مثال 
موفق لا بمکن أن حدث سین يجاوز التعقل الھوی . کما بحب آن 
يتضح لنا أن لو كاش ني مناقشته للصلة بين السياسة والمجتمع المعاصرين 
وبين مضمون الروايات » لا يوحي بأن التخبيل يتولد من عا كاة: العام 
الواقعي . فالتخييل عند ل و كاش يعكس ولا بحاكي . إن الواقع المعاصر 
الذي يحدد بمقياس عام بنية الأدب » يفعل فعله ني التخبيل بشكل تمزيق 
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غالباً . فنبداً بالعام اللحارجي وننتهي بالرواية . والعملية معكوسة في 
الرواية التمشيلية التقليدية - أي أن الروائي يبدأ بعالم تخيبلييز دادتشا بها مع 
العام الحارجي كلما تقدمت الرواية . ففي روايات جور ج إيليوتمثلاًء 
نحس غالبا بأن الروائية تنسخعنوعي ما تراه بحسب طريقة الرسامين 
الهولنديين . ويرى لوكاش أن العام المعاصر يطبع نفسه قي عالم الرواية 
بحرر نفسه من « التصورا ت المسبقة عن الرواية بوصفها عاكاة للواقع › 
بحسب اعتقاده بأن الشكل الرواني لا علاقة له بصورة الطبيعة : فهو 
يقوم على فعل الوعي وليس على محاكاة الموضوع الطبيعي » (۸) .وأخيراً 
فان او كاش أقل عناية بالتخييل من حيث كونه يقدم دروساً ي السلوك 
الللقي » وأكثر عناية به من حيث كونه يقدم استبصارات ي الوقاثع 
السياسية للبيئة الي أبدع فيها وتأثير تلك البيئة على وعي الانسان . 


یری بعضهم أن المذهب الشكلي الروسي کر أشكال النقد الأدي 
تأثيرآً ئي القرت العشرين . فلا جدال تقريباً بأن له بعض ألصلات مثا 
بألنقد الأمريكي ابحديد »> وبالينيوية الفرنسية » وباحر كة البنروية عامة. 
وهي حر كة بدآت ني آواحر العقد الأول بفريق من النقاد الروس تمن 
رغبوا » على حلاف لو كاش » تي فصل الأدب عن السياسة . فحاجوا 
بأن الفنَ مستقل » واقترحوا بآن يتجاهل النقد الأدي الأسباب والتتائج 
الاجتماغية » وادعوا بأن الشكلية والماركسية لا تتناسبان لأن الأولى 
شرح الوجود م الداحل والثانية س اللحارج . ويشبه الشكليون الروس 
النقاد الحدد ني عدد من النواحي » فقد هاجموا الأمحاث الأ كادعيةء 
ودعوا إلى عزل 'النقد الأدي عن الاهتمامات التاريخية والفاسفية 
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والاجتماعية »> وسعوا إلى استيدال الاهتمام التقدي التقليديبالأسس 
التاريحخية والفائدة الاجتماعية والمضمون الفكري يتحليل البنية الأدبية . 
وادعوا أن المنهج الشكلي علمي وغير ايديولوجي وملموس ؛ وكان 
تر كيزه دائماً على العلاقات الداخلية السائدة « ضمن » العمل الي . 
وقال الشكليون إن مهمة الناقد الرئيسية دراسة الطرق الي استعمل بها 
الكاتب الكلمات والمحسنات اللغوية › أما أمور أخحرى كالأخلاق 
وعلم النفس فغير واردة في هذا المجال . قاوم الشكليون الح ر كات 
الرمزية الي سبقتهم بعقود من الزمان > واحتجوا بأن أهمية المحسنات 
الأدبية تكمن ني القيمة الي تجسدها هي ذاتما وليس في أي معى إضافي 
قد تجلبه معها )٩(‏ . 

هذا الفريق الذي ضم بوريس توماشفسكي › بوريس إختبوم › 
رومان چاکویسون » وآخحرین › رما کان هم عضو فيه فیکتور 
شكلوفسكي الذي جادل في مقالة حصبة مبكرة بعنوان « الفن من حيث 
هو تفنية ٩‏ (۱۹۱۷ ) بأن الفن المظيم بدلا من أن يجعل غير الألوف 
مألوفاً لنا : ١‏ يتزع الالفة » - أي أنه يطور تقنيات ١‏ تعيق » الفهم 
وبالتالي تستدعي إليها الانتباه وتقسر القاريء على تكرار محاولته ني 
الفهم . ويقول شكلوفسكي إن الر كيزعلىتقنيا ت آدبيةنوعيةيعي ادراك 
عالم الكاتب بادراك الكاتب نفسه أثناء العمل . إن نزع الألفة يضطر 
القاريء إلى ادراك التقنية بجعل الألوف يبدو غريباً واستدعاء الانتباه 
إلى غرابته من خلال التلاعب بالألفاظ وتر كيب احمل والاستعارات 
وحيل أدبية آخرى )٠١(‏ . 

يحاج شكاوفسكي بأن قيمة المن تكمن ني أنه مكنا من اختبار 
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فنية الموضوع ؛ أما الموضوع ذاته فغير مهم . فالتقنية ذانها »ويس ما 
« تعنيه » » تحتل داتاً مكان الصدارة المطلقة عنده . ومثل أورتيغا › 
يعتقد شكاوفسكي أن الفن يتبغي أن يذب انتباهنا ومحتفظ به ضمن 
عالمه الحاص ؛ « فالعنى » لن يوجد الا ضمن ذلك العام » وايس خارجا 
عنه ألبتة . واذن يغدو الادراك غاية بذاته »> أما ١‏ الحاقية » فتكمن 
في الادراك المكتمل ٠‏ والفن سجل ومناسبة لذلاف الادراك . وأعظم 
الأدب تأثيراً هو أنه يجعل الانسان مدر كا الى حد استثتاي . ومهما 
يكن من مر » فالفن يعلم الانسان عن عالمه أقل ما يعلمه عن عام الفن 
ذاته . فالشکلیون بشددون داتماً على العام الأدبي أكثرهن العام الواقعي . 
فالعا الأأدبي في حد ذاته نوع مستقل بالقوة . 

والبنيويون الحاليون ني باريس أكثر تخصصا ي تناولهم للبنية . 
فعلد کل من رولاند بارث » جاك دیریدا » جیرارد جیتیه › تشغستان 
تودورف » وزملائهم من البنيويين - وقد يكون التعميم صعباً وخطرآً- 
يقح الطريق الى فهم العمل الفني عبر نحليل لغته . وقد غدا المذهب 
البنيوي البوم علماً للغويات في عديد من مظاهره . فالبنيويون الفرنسيون 
يدعون الى عودة الاهتمام النقدي بقولات اللغة ومشكلاتما الاساسية - 
الى مور كضمير الممخاطب وزمن الفعل . وعلم الاصوات . والبنيوية 
ي العديد من ياتا قد تكون في تيلها للأدب » مشدودة برباط 
وثيق الى نظم علم الائسان آو التحليل النفسي و اليتافيزيقا . وقد تكون 
ببساطة اما انطباعية أو ظاهراتية . في بعض الأحيان تعي بالانسان 
أو البنى الأدبية اني يوحي با العام اللحارجي . وعلى كل فان مايبقى منها 
على الدوام دعوة لاتلين للعودة الى التص » لأنْما قرى فيها تقطيرً لتجربة 
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الكاتب بأ كملها ودلالة عليها . ان وحدة عمل في » ثي هذا الضرب 
من النقد . تعرف على أنما تعين نفسي أو اخحتياو ميتافيزيقي دى الى 
ظهور هذا العمل . ولا كانت الكتابة ذاتما نتاج عقل لاواع ال محد کبیرء 
ولا كانت البنيوية تشدد غالبا على أسس البنية الباطنة - أي على العقل 
اللاواعي الذي ينتج بنية حاصة - فان النقاد البنيويين يلون الى اعتبار 
کل مایکتبه کاتب جزءاً هاماً من مجمل انتاجه »> وهم پېحڻون عن 
اشارات واشعارات حيثما كان و كما اتفق . وبسبب اهتمام البنيوية 
بهلوسات الكاتب اللاشعورية » فانما تتشبث عند الأفكار أو الصور 
العاودة الي تنحو الى توضيح تلك الهلوسات . فهي اذن ترى الكتابة 
وكأنها نسق من الاشارات » واللغة كألا دليل الى نفس الكاتب . 

ر٤‏ کان رونالدبارثأکرالبنیویین‌الباریزبين تميزآفي الوقت الراهن 
وهو يلح في كل مايكتب على فكرة أن الانسان لا يستطيع أن يوجد قبل 
اللغة أو معزل عنها » فهي دابا تعبيره عما حوله . ي دراسته « عن 
راسين )۱۹٦۳( ٩‏ ء في مجلده الضخم « مقالات نقدية » )۱۹١٤(‏ . 
ي دفاعه عن النقد الفرنسي الحديد ضد هجمات ريموند بيكار وآحرين 
( النقد والسقيقة » -)۱۹٩٦‏ وحى قبل أن يکون بنيويا حين رد على 
سارتر ( الكتابة في درجة الصفر  )۱۹١١‏ حيث جادل بطريقة شكلية 
حسنة > في سبيل فصل الأدب عن التاريخ - في كل ذلك » أصر 
بارث مرة بعد مرة أن اللغة هي الي تضع تعريف الانسان وليس المكس. 
وهو بحاج بان الثقافة في كل مجالاتما لغة هي ذانما فسق عام من الرموز : 
لذلك فان علم ثقافة موحد متاح النقاد الذين سيدرسون لغة الأدب . 

وعند بارث » حكن أن تشاهد اللغة وتستعمل كأداة موت الكاتب 
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واخحتفاثه ‏ هذه احدى أفكاره الأثيرة . وأي كلام أدبي هو ١‏ ي 
مجمله عملية خاوية تعمل تماما دون أن تطلب املاء ها بشخص الحاور: 
من الناحية اللغوية » ليس الكاثب أكثر من انسان يكتب > تماما مثاما 
أن ر انا » ليست أكثرمن الانسان الذي يقول ٩ HF‏ . وعلد 
بارث أن ما يظهر ثي كتاب ليس بساطة صوت الكاتب > 
انه « صوت خاص › ملف من عدة أصوات لا كن التمييز ببنها » ؛ 
ان الأدب حصرا « اختراع الصوت اللحاص الذي لا نستطيع أن نسيه 
الى أي أصل حاص : الأدب هو ذلك الماد > ذلك التأليف › ذلك 
الاحراف الذي يفرفيه كل موضوع » الفخ الذي تضيع فيه كل هوية» 
وهو يبتديء بهوية ابحسد الذي يكتب ٠‏ (۱۲) . ويحاج بارث بأن اللخة 
تتحدث وليس الكاتب الذي يوجد « متزامتاً مع نصه » »> والدي 
لا يستطیع أن يسبق أو يتجاوز مایکتب. » والذي « لا يشکل بأي حال 
الوضوع الذي يضصمه كتابه » . ان الوجوة المتعددة لاي نص أدبي 
لاتحم عند الکاتب بل عند القاريء » فهو الذي مع تي قراعته 
الكتاب الأصوات العديدة الي تؤلف النص ذاته » والشيء الها عند 
بارث أن « الحياة تستطيع فقط أن تحاكي الكتاب › أما الكتاب ذاته 
فهو فقط نسيج من اشار ات » من محاكاة ضائعة »> » لامائية » بعيدة .)۱١(‏ 
وهذا تحبير لا خطته العين عن قلب الينيوية لعملية المحاكاة القديمة › 
وتشديدها على استقلال العمل الفني ذاته > وهذا ينظر اليه على أنه 
محاكاة باهتة لا للحياة الواقعية بل للمكونات العديدة الي تتألف 
مٹها الحياة ذاا , 
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ان بارٹ » شأنه شأن احوته من البنيويين » يتعامل غالبا مع الصوت 
بشكل نوعي » وهو يعرفه بأنه الطريقة الي يثأثر بها موضوع الفعل 
اللخوي بالفعل ( ينظر الى الكاتب وكأئه وكيل الفعل ) › وبالشخص › 
وهو يراه على أنه شيء شخصي ٬لازم‏ « آنا انت» أو غير شخصي 
(هو ء هي ) . وبدراسة الطرق الي يتناوب با الشخصي وغير الشخصي 
ويتواجدان ي الكلام » بيز بارث غالبا بين أصوات الكاتب والرواية 
والابطال . فمثلا » حیثما نجد « آنا » » فقد لا تکون هي ذاتٻا شي 
واحدآً بالسبة للكاتب والقاريء ؛ ويقول بارث ان مهمة الناقد اكتشاف 
الصلة بين ١‏ أنا » وكل شىء آلحر » « للوصول الى لب العلاقة اللغوية 
الي تجمع الكاتب بالآحر . . . فان استكشاف اللغة » بتوجيه م 
اللسانيات والتحليل النفسي والادب يتوافق مع شرح الكون > لأن 
الأدب ذاته علم اللغات البشرية » )٠١(‏ . 

وأخراً فان بارث أيضاً نموذج للبنيوية الفرنسية ي انشغاله بمشكلة 
ازدواجية الزمان قي الأدب . وهو يفرق باستمرار الزمن اللغوي عن 
اازمن في التقويم » مشدداً على التمييز بين النسق الزماني للكلام ( المتعين 
بالصلة بين المتكلم وكلامه ) والنسق الزماني للتاريخ ( السرد الذي 
يعيد عرض الاحداث الاضية ) . ويستكشف نقده الأدبي غالبا بنية 
از مان المعددة الايقاعات وتضميناتها في نص أدبي معين . 

والبنيوية الفرنسية تشابه الشكلية على الأقل في لامبالالبا بكل من 
ملاعمة المحاكاة والتفاعل الجلقي بين نص أدبي وجمهوره . 

كلمة السر ي النقد الأدبي عند جورج بوليت وزملائه في مدرسة 
جنيف - مارسيل روند والبرت بيغين وآحرين ‏ هي : « الوعي ٠‏ . 
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فبوليت الذي لعله أبرز النقاد الوجوديين الفرنسيين اليوم يرى أن الأدب 
هو وعي الكاتب لا أكثرولا أقل › وقراءة الأدب جولة في عقل مؤلفه . 
وتي ثلاثة كتب رئيسية - « دراسات في الزمان البشري ( )۱۹٤٩۹‏ »> 
البعد الداحلي » ( )1۹٥۲‏ > د تحولات الدائرة )۱۹٦١( ٠‏ — يصر 
بوليت أن تقدير نوعية وعي الكاتب مهمة لاغنى عنها في نقد الرواية . 
ويقول ان الرء مجحب داعا أن ييحت عن اللحوظة الأساسية في الهوية 
الذاتية الفريدة تي كل شخص . الرواية العظيمة تصور المياة كانم 
نمو أو امتداد للعقل ؛ وكل شيء آلحر فيها قليل الأهمية . وبوليت 
قليل العناية بالخصائص ابلىمالية ي الرواية محد ذاما » شديد العناية 
بشكل السيكولوجيا البشرية . على هذا الق » يكون غرض النقد 
الأدبي تبين هوية ذلاك العنصر الفريد الذي هو الوعي كما يكشف 
عنه عمل الكاتب . وفعل الابداع ذاته يعرف بأنه الوعي آلحذا شكلا » 
ويغدو النقد وعياً لوعي آحر › تداحل ذاتيات العقول » فلا عجب 
أن لقب نقاد جنيف باقب « نقاد الوعي » )٠١(‏ . 

يحاول بوليت ي نقده أن يعيد ابداع المراحل الي يتوصل فيها 
الكاتب الى الاحساس بوجوده الواعي . وبؤرته نوع التجربة الإنسائية عند 
الكاتب » ويرى في الأدب أفضل تحقيق لتللك التجرية . وني معارضة 
للبنيوية » يوصي بوليت باهمال النقد للموضوعات الشكلية المعتادة 
في التمحيص النقدي كالقول الشعري وتر كيب احمل ؛ وهو كناقد 
يسعى الى أن يكتشف ني النص الواقع غير الموضوعي بمجمله للكاتب 
بوصفه ذاتاً . 


التجربة المشتر كة الي يتبارى الأدب والتقد في التعبير عنها هي 
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في العادة هدف التحليل الأدبي عند بوليت . وان آمورا كالمقارنة 
التاربخية أو المضاهاة الأدبية » مع آنا قد تكون وسيلة القاريء للتوصل 
الى « مفترق طرق » › فالا عند وليت ليست غاية مقصودة 'لذاما . 
وقل ان اهتم بوليت بالينية الأدبية في حد ذاتما » وأقل من ذلاف اهتمامه 
بصلة البنية بالعالم اللحارجي . ومن الصحيح أن كتاباً آحرين من مدرسة 
جنيف يمضون أبعد من بوليت تي تحليل وجوه منفصلة من الشكل 
الأدبي . غير أن أكثر ما يستأثر باهتمامات بوليت طريقة الكاتب في 
الادراك الحسي بعد استبعاد كل الشروط .والموضوعات : أي » الوعي 
الصافي )٠١(‏ . ومرة أخرى نبتعد جداً عن الول الحلقية والمحاكاة 
عند الاوغسطيين وأوائل الفيكثوريين (۱۷) . 

رى روب غريبه أن الواقعية الأدبية ليست بالنوع ولا بالكلية 
نتيجة المحاكاة أو الاستقلال ؛ فبينما يبدو وهو يفضل التناولالمستقل 
على المحاكاة ؛ فان نظرته الى « الواقعية » ثي جوهرها تتصف بالعطالة 
بون معنى أصيل أو مكانة ثابتة . فهو يعتقد أن الواقعية الأدبية” ينبني 
ألا تر كز على الأعماق بل على السطوح » لأن السطوح هي كل ما هناللك . 
قد تعالج الرواية الواقعية «بسيكولوجيا»خيالية » ولكن ينبغي التأكد من 
من أنها تتعامل مع العالم الذي تتخيله شخصيانها وليس مع العام الذي 
تعيش فيه بالفعل - فهذا بوجد فقط ني البعد الحارجي . ان الشخصيات 
« ترى » فقط ماتبتكر » ولا شيء سواه . وعندما فق الملهب الواقعي 
في أن يون « واقعياً » فلانه یفشل ي توضیح هذه المقائق والاقرار با . 
« الواقع» عند غرييه غير ملموس٬ءلا‏ عكن تعريفه › بحيث لا نستطيع 
حى أن نسميه عبثاً . وأئن كان العام المادي غريباً عن الانسان مثلا » 
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فهو أذن غريب عن الانسان » ويكون القول بأنه مأساوي أو بلا مع 
قولا حلع عليه معنى عن طريتق المغالطة . ویتساءل روب غریه ء لاذا 
.جب أن یکون کل ڈ يء شيا انحر ؟ ولاذا يحب على کل شيء ان يعني 
شيا ؟ الواقع موجود > ر اطالة ابلحملة تحريف ) » وبهذه الطريقة 
ينبغيي تصويره ي « الكون المقبل في الرواية » . ويضيف بأن الشخصيات 
ستبقى ببساطة « هناك » مدة طويلة بعد « التعليقات . . . سوف تترك 
في مکان انحر » (۱۸) . وعند غرييه الذي لايثق بنقاد الأدب > أن 
أعظم العخييل هو الذي يستمر في ااتلض من غه اقراء المحترفين - 
ومن هنا جاء اعجابه غير المحدود بكافكا , 
ومهما يكن من مر » ففي تعلیق عن نفسه کروائي » کشف روب 
غرييه » المحايد عادة » عن خبيثة نفسه حين فضل مدرسة الاستقلال 
على مدرسة المحاكاة . وبعد أن أقر بأن السخييل ابتكار و لعالم جدىد» » 
قال : ۰ 
أا لا أنسخ بل أنشيء . ٠‏ وعذا هو الطموح القديم عند فاوبير : آن 
شيئاً من لاشيء > شیناً قائماً بذاته لاجتاج إلى الاتكاء على أي 
شي خارج العمل الفني . . . . وقد ولد من هذا الرأي راوية من نوع 
جدید : م بعد یو جد انسات صف آشیاء پراها » ولکنه ني الوقت ذاته 
انسان يبتر الأشیاء حوله ویری مايبتكر . وما إن يتشابه هؤلاء الأبطال 
- الرواة أقل تشابه مع ٠‏ الشخصیات » حت يکذبوا فورآً . . . (۱۹) 
وبا أن الرب وحده يستطيع أن يكون « موضوعاً » »> فان الرواية 
بالتعريف نوع ذاتي کلياً تي نظر روب خربیه . فالانسان راوية عن 
نفسه (۲۰) . . . وقي مکان انحر کان شدید الوضوح في التا کید عل 
عقيدته ضد ا محا كاة » بأن كل التخييل تخييل : 


۵ 


إن فوة الروائي تتألف بالضبط من أنه يبتكر » وأنه ببتكر بحرية 
تامة دون أي نموذج . والأمر المدهش تي التخيبل الحديث آنه يو كد 
هذه اليزة تأكيدا متعمداً إلى درجة أن الابتكار والتخيل يغدوان إلى 
حدما موضوع الكتاب ذاته . . . الفن لايقوم على حقيقة موجودة » 
وتي وسع المرء القول إنه لايعبر عن شيء سوى نفسه . فهو يبع 
توازنه الحاض به ومعناه الحااص به أيضاً . إنه قائم بذاته وإلافشل )۲١(‏ 

واذن فعند غرییه أن الفنان یبتکر « دون آي نموذج » » والفن 
لاير عن حقيقة مسبقة بل يعبر عن نفسه فقط » وهذا كاف فالفن 
لا بجا کي ولا يعني ولا یعلم » اله پېساطة پوجد . 

لعل الواقعية الشكلية هي البذرة المكونة للنقد الأنكلو- اميركي 
قبيل القرن العشرين . وتشاهد في هذا القرن ني أوربا بوصفها وظيفة 
ونتيجة لعام داحلي مبتدع ي العمل الفي ذاته › بحيث يكون و واقعة ) 
وتأثره معتمدين على المهارة الي يبدع با الكاتب عالمه من المادة اللحام 
امتاحة لأي فنان يبدأ دونما تحيز خلقي قائم على المحاكاة . لعل مثل 
هذا النقد يبعد أ كارمن مجر د ماي عام عن « حيوات الشعراء الانكليز» . 


0 س 


اللاحظات 


١‏ قارن » اعتقاد فلوبير بأن الرواية ينبغي أن تكون محايدة من 
حيث الأسلوب اذا كان لها أن تتوصل الى الشمول . 

٣‏ قارن » شكاوى هاردي المتكررة ( في « القراءة اله دة 
التخييل » ۱۸۸۸ ) من أن جعل الشخصيات مثالية يسلبها من صحة 
المشابهة بالواقع »> بأن مجعلها تبدو لتا أشد ألفة من أن تثير فضولنا أو 
اهتمامنا .] كما أن فرضية ورتيغا لاتبعد تي هذا المضمار عن مفهوم 
شکلوفسکي تي « تزع الألفة  »‏ انظر فيما بلي الملاحظة رقم .٠١‏ 

۳ آثار كتاب أورتيغا رد فعل تجلی ني تاب ( اريك آورباخ: 
«تمثيل الواقع ني الأدب الغربي » )۱۹٤١(‏ . وهو ثل مع الكتاب 
التالي أفضل القليل التبقي من التقد القائم على ا لمحا كاة في العقود الأخيرة . 

والكتاب المقصود من تاليف و . ج . هاري « الشخصية والرواية » 
(۱۹٦۰(‏ ء ويتضمن تفنيدآً مطولا ومتعاً لآراء أورتيغا . 

ومع أني أجد كتاب أورباخ مشوقا » منيرا > ومقنعاً ني الأغلب ¢ 
فاي م أضعه في هله الماقثة لأنه - في ريي لايثل نموذجا 
للتناولات الأوربية الحديثة في الرواية > فهذه التناولات بشكل عام 
لاتعتمد على المحاكاة . 

٤‏ مقدمة لاطبعة الأمريكية الأول من « دراسات ي الواقعية 
الأوروبية » )۱۹٦٤(‏ . 
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ه - من أجل تناول قریب نوعاً من تناول لوکاش > افظر 
کتاب أورباخ السالف الذكر « المحاكاة » . وعلى كل فان اورباخ 
يقصر معظم جهده على فحص الطراثق الي يتفاعل با أسلوب الكاتب 
مع بيثته الاجتماعية والتاريحخية » ويكون نتاجاً لها الى -حد كبير. وهذا 
عنده المصدر المولد للفن المحاكى . أما رأي لو كاش في المصدر المولد 
تات غا ا كما سرف وع 

» )۱۹٥۷( » انظر مقدمة شتاينر للجزء المسمى « الواقعية في أيامنا‎ ٦ 
فهي من أ كار التعليقات على عمل لوكاش اثارة . وأنا أدين لشتائير‎ 
. بالكثر ما قلته عن لو كاش تي هذه الفقرة وما بعدها‎ 

۷ انظر بول دومان » « نظرية الرواية عندىجورج لوكاش » 
« العمى والبصيرة مقالات في بلاغة النقد المعاصر » )۱۹۷١(‏ . 

۸- المرجع السابق . 

4 انظر التعليقات المتازة الي وسعتها في مناقشي › عن الشكلية 
الروسية بعامة وشكلوفسكي بخاصة › من تأليف لي ليمون و ماريون 
ربس » « النقد لدى الشكلية الروسية : أربع مقالاٿ » ۱۹٠١(‏ ) . 

-٠١‏ من المهم ملاحظة أن كلا من هاردي وأورتيغا اجان 
ضد « الألفة » الزائدة - ولو كان ني ذهن كل منهما برهان مختلف . 
ومن أجل تطبيق شكلوفسكي لبادثه انظر مقالته : « تريسترام 
شاندي لشتيرن ونظرية الرواية )۱۹۲١( ٠‏ › وفيها مجادل بأن شتيرن 
يستعمل « تزع الألفة » ي انعدام ترتيبه للتسلسل الطبيعي مما يساعده 
على رواية فيها آكثر اللحبكات وأقل القص » ويلفت النظر الى التقنية 
كوسيلة لايضاح منظور الكاتب الى عالمه . 

-١١‏ « وفاة الكاتب » ي کتاب ( عام متقطعم : کتابات 
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ختارة عن الوعي المعاصر » تحرير سالي سيرز وجو ر-جيثا لورد (۱۹۷۲) 
~~ المرجع السابق . 
۳ - المرجع السابق . 
-٤‏ « هل الكتابة فعل لازم ؟ ۲ ي كتاب « لغات النقد وعلو 
لانسان : مخالفة البنيوية » تحرير ريتشارد ماكسي )1۹۷٠(‏ . 
٥‏ انظر مثلا » سارة لاوال › « نقاد الوعي » )۱۹٦۸(‏ > ومن 
هذا الكاب أخذت مناقشي عن جورج بوليت . 
٦‏ کان بولیت واضحاً بشكل حاص ني هذه التاحية من تفکیره . 


۸- « مستقبل الرواية » )٠۹١١(‏ مقالة نشرت تي « نحو رواية 
جديدة ) . 


۹- « من الواقعية الى الواقع » ني الكتاب السابق . وهو يؤيد 
رأبي بأن فلوبير كان ول كاتب أرمص ي نظرياته عن التخييل بالموقف 
وا مزاج وبالكثير من نظرية الرواية الحديثة . فقد تحدث عن تاليف 
« کتاب عن لا شيء . . . کتاب بدون موضوع ٩‏ 

. رواية جديدة وانسان جديد ۾ ني الكتاب السايق‎ « ١ 

. عن حدة أفكار طواها النسيان » تي الكتاب السابق‎ « ١ 
حيث بجد تشابهاً واضصحاً بين فلوبير وروب غرييه . ولكن من الهم‎ 
بالفصل‎ ) ٠١١١ ( » مقارنة مقالة روب غريبه « من الواقعية الى اأواقم‎ 
: الافتتاحي من « سجل شخصي » لکونراد (۱۹۱۲) › قول فيه‎ 

« في مخيلة الانسان فقط تتخذ كل حقيقة وجودا قعالا لا يتكر. 
فالتخيل وليس الابتكار أفضل معلمي الفن بو صفه حياة » . 


١ه‏ -. فظرية الرواية م ٠١‏ 


Converted by Tiff Combine 


تناولات للتخييل 
نخبة وصفية للبيبليوغراق 


جون هالبرین 


ثل القواقم التالية فهارس جزئية لعناوين قد تفيد من يرغب في 
امريد من البحث عن مسائل نظرية وشكلية أثار تا المقالات الماضية 
وقد حلفت منها المقالات والمختصرات ؛ وقصدت باحتيار دراسات 
مطولة إلى اتاحة المزيد من المطالعة › فهي لا تمثل مسحاً شاملا“ للمو ضوع : 

يستحسن بالدارس أن يبدا بعدد من النظرات غير المتحيزة نسبياً . 
أهمها وأوسعها » دافيد ماسون » « الرواثيون الانكليز وسالييهم 0 
۱۸١۹(‏ ) » وهذه من أوائل الدراسات الي تقرن التخييل ببعض النقنيات 
البلاغية »> كما أن التحليل الشكلي يرتبط عادة بالشعر . لسلي سنيفن › 
«ساعات ني المكتبة » (الندن » ۱۹٠٤‏ ) » مقالات كتبت بمتظور أواخر 
القرن التاسع عشر ي الرفض الغريزي للواقعية المحض . فرنون لي » 
و فصول ي الفن والحياة»( لندن » ۱۹۱۱ ) يتوسع كتابما في مناقشة بعض 
المشكلات الشكلية . إي . م . فورسار › « وجوه الرواية » ( لندن › 
۷ ) معا لحة كلاسية للأسس البنيوية في التخيبل.مورتون زابل › 
«اللحرفة والشخصية : نصوص ومناهج » ورسالة في التخييل الحديث » 
(نيويورك » ۱۹١۷‏ ) . بربارا هاردي › « الشكل المناسب»( لندن › 
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4 ) وفيه تعرف بعض النواحي ابمحذرية في بنية التخييل م تربطها 
ء. التحليل النتقدي بعدد من الروايات الهامة : 

الدراسات العامة الأخحرى الي كتبت خلال حمسين عاماً الاخيرة 
ثول اهتماماً حاصاً للمسائل الشكلية : كارل غرابو »› « تقنية الرواية» 
(ليويورك » ۱۹۲۸ ) . ادوين مورلر » « معابلحة للرواية » (لندن »> 
۷ ) . برنارد دي فوتو › « عام التخییل » ( نيويورك » ۱۹۰۰ ) . 
روند وبليامس > « مطالعة ونقد » ( لندن » ۱۹۰۰) . 

بين التثاولات الا كار نظرية وتحيزا للشكل التخييلى المصادر العشرة 
لالية الني تشكل مجموعة شديدة التنوع » وبالتالي نظرات متضاربة 
عظيمة الفائدة مما مجعاها مقدمة عامة موجهة نحو نظرية الرواية : مقالات 
هاري جيمس ومقدماته متاحة في طبعاث كثير ة » أهمها طبعة البروفسور 
بلاكمور « فن الرواية : مقدمات نقدية بقلم هثري جيمس » ( نيويوزك 
4 ) » وليون إيدل في « مستقبل الرواية : مقالات في فن التخييل» 
(نیویورلگ › ۱۹٥٩‏ ) وتضم مجموعة جيدة من مقالات جيمس 
ومراجعاته . في « صنعة التخييل » ( نيوبورك ۰ ۱۹۲١‏ ) يطبق برسي 
لوبوك مبادىء جيمس النقدية على عدد من أفضل الروايات العالمية في 
دراسة يميزها الوضوح والبصيرة - ني الحقرقة ان قواعد جمس للشكل 
قد عبر عنها مريده بتماسك يفوق آحياناً ما لدى الداعية نفسه . إديث 
وارتون » « تاليف رواية » ( نیویورك ۱۹٩۲‏ ) تردد صدی جيمس 
ولكن ها مناقشة أصيلة لبعض القواعد النظرية : 

المؤلفات الاربعةا اليةذات طبيعة .عامة تساعد الدارس ني مثابعته 
النظرية الأدبية . آي . | . ريتشاردز ٠‏ « فلسفة البلاغة » ( نيويورك 
٩‏ ) . ر . س . كرين › « لغة النقد وبنية الشعر » ( تورنتو »› 
۴ ) . كينيث بورك » « فلسفة الشكل الأدي » ( نيويوروك »› 
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۷ ) . أوستن وارين ورينيه وليك » « نظرية الأدب » ( نيويورك › 
٩4‏ ) وأنحر ا عة عملان رائعان الأول من ثأليف روب غرييه» « نحو 
روايةجديدة » ( مترجم ي ننویورك ۱۹٦۰‏ ( . و کتاب سوزان سونتاج 
« ضد التفسیر ومقالات أخحرى » ( نيويورك ›» )۱۹٩۹‏ . 

ممة كتابان ممتعان يعاللحان معابلسة فلسفية مقدارا متنوعاً من الروايات 
والروائيين وان كانا شديدي الاحتلاف . رامون فرنا ندیز » « ر سائل: 
مقالات أدبية » ( نشر أو لا بالفرنسية ۱۹۲۷٠۰‏ ) . فيفان مرسييه › ١‏ الرو اية 
الحديدة » ( نيويورك › ۱۹۷١‏ ) . 

بين الدراسات الي تتم باللغة الأدبية - كدليل إلى الدقة في المحاكاة 
أ التكامل الشكلي - نقدم القائمة التالية ء و على رأسها نصان كلاسيان › 
هما : ميدلتون موري ء « مشكاة الأسلوب » (لندن > ۱4۹۲۷ ) > 
وميزات » « الإيقونة اللفظية » ( لکسينختون » ۱١۹١١‏ ) . واين بوث > 
«بلاغة الفخييل » ( شيكاغو »> ۱۹١١‏ ) . دافيد لودج › « لغة التخييل : 
مقالات ي النقد والفحليل اللفظي لارواية الانكليزية» ( ليويورك › 
) ۰ يطبق هذا الكتاب بذ كاء مباديء الاسلوبيات المحديثة ي 
تحليل النصوص الرواثية . ونمة نصان كلاسيان في المحاكاة لا كن 
نجاهلهما » هما : إريك أورباخ » «المحاكاة : تبثيل الواقع تي الدب 
الغرني » ( برينستون » ۱۹٤١‏ ) . و . هارش > « «الشخصية والرواية» 
(ایٹاکا» ۵ ) . 

ثعی در اسة المحاكاة نوعياً بالأمور السياسية والاقتصادية و الاجتماعية 
بوصفها مظاهر تعيينية للشكل . إرفينغ هاو > « السياسة والرواية » 
(نيويورك › ۱۹٥۷‏ ) »› وأکثر من عشر كتب للوكاش › أفضلها 
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«نظرية الرواية » ( نشر صلا بالل مانية ۱۹۲١‏ › م بالانكليزية ۱۹۷۱ )» 
«دراسات ني الواقعية الأوربية » (لندن » ۱۹٠١‏ ) › « الرواية التارغية» 
( لندن » ۱۹٩۷۲‏ ) . 

المعادل الممتاز للنقد القائم على المحاكاة بمكن أن يوجد في كتب : 
أورتيغا إي غاسيه » وبخاصة دراسته اللامعة « تأملات ي دون كيشوت» 
(نشر بالاسبانية في ٠ ۱۹١١‏ بالانكليزية 1۹٦١‏ ) › و « نزع الانسائية 
عن الفن ۲ ( نشر بالفرنسية ې ۱۹۲١‏ › برنستون ۱۹٤۸‏ ) . 

القانمة التالية بالعتاوين تمثل نقد بعكن نعته بأنه شكلي › ويضم عمال 
نقاد جنيف › وخوم من البنيويين » وأسلاف الفريقين من الشكليين 
الروس ولخوتهم من دارسي الاسلوب . 

على رأس هذه القائمة مؤلفات رولاند بارث » وححاصة « الكتابة 
قي درجة الصفر » ( باریس ۱۹۰٩۳‏ » بالانكليزية › لندن » ۱۹٩۷‏ ) . 
جور ج بوليت » « دراسات ي الزمان الانساني » ( بلیتمور » ٠۹٥٩‏ ) 
« المسافة الداحلية » ( بلتيمور ›» ۱۹۹ ( . ستيفن ولان › « الاسلوب 
قي الرو ايةاانفر سية » ( أو کسفورد ›» ۱۹٦٤‏ ) . تزفتان تودوروف › 
«نظرية الأدب » ( باريس » ۱۹١‏ ) هيليس ميار » « الشكل في 
الرواية الفيكتورية » ( نوتردام » ۱۹١۸‏ ) . 

ثمة مدحل ماز إلى البتيوية يو كد ارتباطها الميكر بالعلوم . الفه 
جان بياجه بعنوان « البنيوية » ( نيويورك ›» ۱۹۷١‏ ) . فريديرك جيمسون 
«سجن اللغة : عرض نقدي للبنيوية › والشكلية الروسية » ( برفسثون › 
۲ ) . بول دومان › « العمى والبصيرة : مقالات ي بلاغة النقد 
المعاصر » ( نيويورك » ۱۹۷١‏ ) . سالي سيرز وجورجينا لورد › «عا لم 
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متقطع : كتابات مختارة ي الوعي المعاصر » ( نيويورك » ۱۹۷۲ ) 
وفيه مجموعة أصيلة من النقد الشكلي . 

نة دراستان هامتان تي الشكل الأدني لارواية : آلان فريدمان › 
«دورة الرواية : الاتتقال إلى الخييل الحديث » ( نيويورك > )۱۹١١‏ . 
فرانلك كرمود › « الاحساس بالأجل: دراسات تي نظرية التخييل » 
(نرويورك › 1۹٩۷‏ ) . 

وتوجد ثلاث دراسات متفرقة : مارسیل بروست »› « ضد سانت 
بوف » ( باريس › ۱۹٠۹‏ ( تدافع عن تناول النقد والأدب بطريقة 
تتجنب استخدام السيرة . روبرت همقري ٠‏ « تيار الوعي ني الرواية 
الحديثة » ( بير كلي » ٠۹٠٤‏ ) نورثروب فراي « تشريح النقد » يقدم 
مدخلا متازا للنقد الاسطوري - الشعري . 

وإ المهتمين بالروابط والعلاقات بين الأدب والسينما › نقدم : 
مرغريت غوندا أورتمان › « التخييل والشاشة » ( بوسطن › )٠۱١۹۴۳١‏ . 
سرجي ايز نشتاين « شكل الفيلم : مقالات في نظرية الفيلم » ( ترجم 
ئي نيويورك › ۱۹4۹ ) . أندرياس ديئوم . د الفيلم بوصفه سردا : 
صلة الفيلم بالرواية » ( غير منشور في جامعة كاليفورنيا ) فرد هارولد 
مار كوس » « الفيلم والأدب : تعارض ني الوسيلة » ( سكرانتون › 
۱( . 
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المىاهمون 


وار ألان 

روائي وناقد . أستاذ الدراشات الانكليز ية فيجامعةآولستر .مۋلفاته 
كثبرة منها « أرنولد بينيت وجورج إيليوت والرواية الانكليزية : تاريخ 
نقدي موجز » »> « الرواية الحديثة ي. بر .یطانیا والولايات للتحلدة »> 
«الغرب الملحاح » » وهو يعمل الآن في ثأليف كتاب عن القصة القضيرة 
في الانكليزية . 

إرفينغ بوخن 

أستاذ الانكليزية في جامعة ديكنسون »› مؤلف «.اسحاق باشيف 
سينغر و الاي اللحالد » و « المخيلة.المنقلبة ٭ . نشر كرا عن الأبحاٹث 
كما عمل رسا بدمعية االغة الحديثة في نورث إيست . 

ليون إبدل 

2 مۇخر 1 الحرء الحامس من کتایه عڼ 2 حياة هاري. جیمس»؛ . 
ويتعلق برسائل الرواني . وقد حقق العديد من مؤلفات جيمس > با 
فيها « المجموعة الكاملة من قصصه » و « المجموعة الكاملة من مسرحیاته ٤‏ 
کما کتب آیضاً عن جویس › ورو ء فولکتر ء ۔ویلاکاثر و « الروایة 
السايكو لوجية الحديغة » . يعمل أستاذا ني جامعة هاؤاي . 

لسلي فيدأر 

أستاذ االغة الانكليزية في جامعة نيويورك الحكومية ني بوفالو > 
مۇلف عدة روايات وعدة كتب ي التقد » منها « الحب والمؤت ي 
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الرواية الامريكية » » « االعب العاري بالكرو كيت » › « عودة الامريكي 
امختفي » . آحر كتبه « الغريب ثي کتابات شكسبير » › یشتغل حال 
بدراسة أسماها « ماذا كان الأدث ؟ » ٠‏ 

ریتشارد هارتر فوجل 

أستاذ الأنكليز ية.ني. كارولينا الشمالية . ملف غدة كتب عن الأدب 
الانكليزي. والامير كي ء منها « مخيلة كيتس وشلي » › « فكرة ` 
النقد عند كولريدج ٠»‏ وله دراسات عن هو ورن ؤملفيل . کان رئيس 
جامعة تولين 

آلان وارن فریدمان 

أستاذ مساعد ني جامعة تكساس . مؤلف « لورنس ذريْل ورإاعية 
الاشكندبرية : الفن للخب » .٠نشر‏ العديد من الدزاسات وهن يشتغل 
الآن قن كتاب « الوجوه المتباينة : الصفة اللحلقية للشكل تي 'الرو اية الحديثه :. 

روبرت ب. هیامان 

کان رئيس قسم اللغة الانكليز ية ني جامعة و اشنطن (۱۹۷۱-۱۹4۸) 
من كتبه « أمريكا ني الروايات الانكليزية ۱۸٠١ - ۱۷٩۰‏ » »> « هله 
المزخلة العظيمة ٠‏ » « الشرك العظم » ( الكتابان الاخير أن عن شكسيير ). 

استاذة الانكليزية تي جامعة نيويورك الحكومية .. ألفتو:النقدالأدبي. 
عند جورج هري لويس » ٠‏ ولها كتب ني المنطق .. 

فرانك کرمود 

أستاذ الأدب الانكليزي الحديث .في جامعة لندن . من كتبه › 
« الألحساس بالأجل » › « الصورة الزومائية » . 
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دوروي كروك 

محاضرة ي كامبر يدج . مؤلفة « ثلاثة تقاليد في التقكير الحلقي » . 
»> محنة الوعي عتد هاري جيمس » » « عناصر المأساة »۾ > تشتغل الآن 
في دراسة موسعة في فلسفة النقد الأدبي . 

جورج ليفين 

رئيس الدائرة الانكليزية ني كلية لفينغسعون . مؤلف ١‏ حدود 
الخيبل » » « فن النثر في العصر الفيكتوري » › يشتغل الاآن بدراسة 
« أعراف الواقعية في الفخييل » . 

أ . والتون ليتس 

رئيس معهد الدراسات الانسانية في جامعة برنستوت . مؤلف « فن 
جيمس جويس ۲» « جين أو سثن : دراسة في تطو و ها الفني » › 
« استبطان المسافر : التطور الشعري عند والاس ستيفشمسس » › «الرواية 
الأمريكية الحديثة : مقالات في النقد » . 

جون . و . لوفڊرو 

أستاذ مساعد ي الانكليزية في جامعة بوسطن . مولت ١‏ ثاكري 
وشكل الرواية » . 

روبرت برنارد مارتن 

أستاذ الانكليزية ثي جامعة برنستون . مؤلف عدة كعب عن العصر 
الفيكتوري وأدبه ء منها « روايات شارلوت بروني : لهجة الاقناع» › 
« غبار المعر كة : حياة تشاراز كينغزل ) . وهو مؤلف لگریع روایات : 
يشتغل الآن « بنظرية الملهاة ني المصر الفيكتوري » . 
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ماکس ف . شولتز 

رئيس الداثرة الانكليزية في جامعة كاليفورنيا ابلحنوبية » مؤلفاته 
تدور حول الشعراء الرومانتين الانكليز والرواية الاميركية المعاضرة . 
منها « الأصوات الشعرية عند كولريدج » > « رواية النكتة السوداء 
في الستينات : تعريف تعددي للانسان وعاله » . 

والتر . ف . رايت 

أستاذ الانكليزية في جامعة نبراسكا . جمع مقالاث كونراد 
ومقدماته . مؤلف « الحساسية ني التار التخيبلي الانكليزي ٠۷١١‏ - 
٤‏ » « الفن واب وهر عند جو رج میریدثٺ » »› وله کتب عن جيمس › 
هاردي › أرلوند بینيت ۰ 

مارفين مودريك 

مؤلف « جين أوستن : السخرية دفاعاً واكتشافاً » و « في الثقافة 
والأدب » . يعمل الآن أستاذ للانكليزية في معهد الدراسات الابداعية 
بجامعة كاليفورنيا . 

جون ھالسبرين 

مدير الدراسات العليا في اللغة الانكليزية في جامعة كاليفورنيا 
ابمنويية . مؤلف « لغة التأمل : أربع دراسات في ره ايات القرن الاسم 
عشر ٠‏ . « الأنانية , اكتشاف الذات ني الرواية الفيكتورية » . يشتغل 
الآن «راسة روايات ترولوب . 
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/ امسن 
النوع الأدبي 


نظر ية الرواية - مقدمة تقدية 

انوع الادبي اليو ٥‏ 

ماهو العرض . . مقالة ثي عدم التحديد الزمي 
ملا-حطات ازاء القصة اهز لية 

جماليات الرواية العليا 

نوع «يولیسیس » 

الرواية ا-لحديئة المتباينة الوجوه شكلا وو ظيفة 
شخصيات « ضد التشخيص » ي الرواية المعاصرة 
الرواية والسرد 

العودة إلى النوع هذه الأيام 

التخييل وفن السينما 

الروابة والكاميرا 

موت الرواية وبعثها 

الواقعية الأدبية وواقع الحياة 

في الواقعية الأدبية 


8£ ¬ 


۳4 
1۴۳ 
۳ 
14 
1W 
۰۹ 
۲۹ 


11 
۹ 


۳۰۹4 


إعأدة النظر ي الواقعية 

الواقعية ني الرواية الانكلو - أمير كية 
الاسطورة الريفية 

البحث عن كايرمان أو الرواية وواقع المحياة 
الوقع والقصد وزاوية الرؤية 

لوقع في اخییل 

الرواية ذات الوقعين 

اماط القرن العشرین - ومشکلات‌القر ن الثامن عشر 
البعد السردي والوقع والشخصية 

الإيهام » زاوية الرؤية والنقد ام لعديث للرواية 
الأورييون 

اجاهات النظرية الروائية الأو ربية ي القرن العمشرين 
تناولات للتخبيل - نحخبة و صفية البيبليو غر افي 
المساهمون 
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